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INTRODUCCION

ste trabajo es parte de un proyecto mayor que ofrezco

como un homenaje a los técnicos del foro del Palacio de

Bellas Artes, sobre todo a los que han pasado gran parte

de su vida laborando en ese recinto. Tiene como finalidad
rescatar, revalorar y difundir su fabor atras del telon, para lo cual esta
investigacion es basica.

El interés por ¢l tema surgio en una charla de café, en el mismo Palacio,
después de! ensayo general del ballet Romeo y Julieta de la Compaitia Nacional
de Danza (CND) en Octubre de 1994. Mi amiga Emmanuelle Lecomte,
bailarina, habia hecho las veces de asistente de escenografia, vestuario e
iluminacion de Elizabeth Dalton y Steve Woods. Charlando acerca de mis
recientes impresiones sobre la actividad teatral europea y de sus gxperiencias
en la produccién del ballet desde otro punto de vista, la de los técnicos,
comentabamos la importancia de esa labor y lo poco conocida y reconoctda que
parecia ser. Entonces surgio la idea de hacer un libro de arte que mostrara ese
otro mundo pocas veces siquiera intuido. Nos fuimos emocionando con la
posibilidad y terminamos por comentarla con oracio Lecona, director de la
CND y con Ricardo Calderon, gerente del Palacio de Bellas Artes. Les parecio
buena idea. Mabia que presentar un proyecto y planear la investigacion.
Animada por Emmanuelle comencé por plantarme el problema de como reahizar
el esquema inicial de la investigacion para el libro. Recordando mis andanzas
en el Archivo Historico del INBA hacia ya seis aios, regresé a explorarlo,
busqué bibliografia acerca de estudios sobre la produccion artistica y cultural,
en especial de la sociologia del tcatro y me puse en contacto con asociaciones
de arquitectos y técnicos teatrales. El resultado fue que las referencias directas
al trabajo técnico eran tan escasas en las publicaciones consultadas, que
resultaban insuficientes para ermar siquiera una idea general acerca del objeto y
sus dimensiones!. En consecuencia y con enorime emocion, preparé y organicé

! Con ¢l tiempo, personijes de la escena como Juan Ibiaiics, German Castilto. Guillermina Brivo, catre oiros,
e han expresado que nio conocen estudios o trabajos que aborden esta parte de la produccion 1catral.



mi acercamiento para saber quiénes son esos personajes que crean la magia de
cada funcion y como lo hacen. Esas fueron las preguntas iniciales.

Fue entonces cuando inicié los tramites para la autorizacion de
permanencia en el foro.

Al explicar mi intencion pasé por las advertencias inevitables: que
procurara no estar sola en el foro --quién sabe qué me podria pasar entre tantos
hombres solos acostumbrados a su encierro--, que quien sabe si responderian a
mis preguntas por su caracter tan dificil, que tuviera cuidado con sus mentiras,
que no estorbara sus trabajos ni tos distrajera, que me cuidara del cocodrilo y
otros peligros existentes alla adentro en la obscuridad, entre tanto recoveco de
escenografias. Todo lo cual no consiguid sino intrigarme mas.

Decidida, di ¢l siguiente paso. Ll Lic. Quintero, subgerente técnico me
introdujo al Departamento de Maquillaje, donde inicié mis  entrevistas
grabadas, lucgo pasé a Vestuario y de alli al foro: Tramoya, Ulileria,
Iluminacion, Sonido, Traspunte y Mecanica Teatral. Y lo que encontré fue un
mundo magico que me mostrd y me dio la oportunidad de otras formas de ser,
de gozar, de hablar, de trabajar, de pasar ¢l tiempo, de descansar, de establecer
relaciones, de concebir el tiempo, el espacio y muchisimas cosas practicas. Un
mundo especial, claroscuro, de grandes silencios, estruendosos y bellos
sonidos, un mundo cerrado ajeno a los ritmos naturales, para algunos agobiante
e invivible, es cierto, pero solo para quienes no se interesan cn €l, porque hay
que tener paciencia y constancia para descubrirlo, para abrir la sensibilidad a
los cambios de luz creada, a la masica continua, a las voces, al espacio, al
movimiento corporal, a la plastica de la escenografia, a la misma maquinaria y
sus posibilidades. Aprender a sentirse parte del todo.

La labor técnica no es cosa de algunos anos, se entiende, se aprende y se
domina a lo largo de decenios. La memoria de estos trabajadores, de su labor y
de sus vidas en la produccion escénica se remonta a mas de 50 aios de trabajo
continuo, con un ritmo de lunes a lunes, laborando un promedio de 12 horas
diarias como parte activa y como testigos privilegiados de todo lo que acontece
en el foro. Eso les exige, entre otras cosas, tener que adaptarse fisica y
emocionalmente a una extraordinaria experiencia, que para ellos es cotidiana,
diametralmente opuesta a la vida “normal” de afuera del escenario. Se crean y
recrean a voluntad ¢l tiempo y el espacio, el dia y la noche, el luminoso
amanecer y la ventisca nocturna en cualquier lugar imaginado; y eso se hace
una, dos, cuatro veces cada dia, dependiendo del niimero de funciones.



A esta especificidad hay que afiadir otra significativa circunstancia. Por
el escenario del Palacio de Bellas Artes, corazon de la vida artistica, cultural y
politica de Meéxico, han desfilado y seguiran desfilando los artistas v
personalidades mas prandes de México y del mundo, entre cientos de
prestigiados trabajadores de la escena. Y son los técnicos los Unicos
depositarios de toda esa memoria; su permanencia les permite  comparar
espectaculos. Tormas de interpretacion, travectors artisticas v lormas de ser,
o mesaso presadentes de T Repablicngqoe anebeec mtermacionades o camiples,
estudiantes.

Ef tema me atrapd. No sé si por la magia o por lo dificil. Continiio en
este camino a sabiendas de que mas altd de la informacion necesaria para
elaborar un libro de arte, la tarea de profundizar en este mundo aparcce como
muy compleja, extensa y exige de plazos largos. Pero con paciencia, constancia
y necedad, los resultados que se obtengan seran valiosos tanto para la historia
del Palacio de Bellas Artes, como para la produccion escénica y la sociologia
del arte y de la cultura.

Lo que a continuacion s¢ expone es solo una primera etapa, quiza la mas
dificil por su caracter exploratorio, que apenas logra esbozar {a definicion del
objeto y por la misma razon, de gran importancia porque de aqui se abren
caminos con fundamentos para la investigacion posterior.

Este trabajo inicia con el capitulo donde se explicita el punto de vista
desde donde se aborda ¢l tema, desde donde se sitia y delimita el objeto de
estudio, definiendo las dimensiones previstas, las técnicas de recoleccion de
datos utilizadas y el tipo de analisis que se realiza, A grandes rasgos revisa
algunos antecedentes y avances en la investigacion de la produccion artistica
como producto cultural.

En el capitulo dedicado a E! Palacio de Betlas Artes, el espacio fisico en
el que sucede nuestro fenomeno a estudiar, se exponen las ideas que guiaron la
construccion v uso de este edificio. Su historia muestra algunos motivos de la
supervivencia de este inmucble mas alla de todos los cambios politicos y
sociales que vivié México, asi como del significado que se le ha dado como
maximo recinto artistico-cufturat del pais.

Nuestro objeto de estudio estd en gran parte determinado por las
caracteristicas de la arquitectura v de la técnica teatral. Asi es como, situado en
su contexto fisico, a continuacion se presenta una descripcion de las ocho areas
que conforman el trabajo técnico-teatral, ubicando a los trabajadores teécnicos
como participantes de la produccién escénica, definidos en su funcién principal



de operarios de la maquinaria teatral y responsables de los efectos €sCenicos.
Las preguntas base ;quiencs son? y ,como trabajan? guian este apartado.

Finatmente las conclusiones plantean algunas reflexiones que imtentan
fundamentar lincas de investigacion.

Se incluye un anexo que contiene documentos de apoyo tanto para la
exposicion de este trabajo como para interesados en la investigacion de este
tema.

Alli donde muchas veees faltan palabras para la descripcion de
emocioncs, sentimicntos y ambientes que son parle importante de esta
experiencia, he trabajado con Patricia Aridjis, fotografa profesional, quien
realiza ensayos con la esperanza de atrapar esos momentos con ese olro
lenguaje. A la vez que Carlos Ruiz, subjefe del taller de Mecanica Teatral y yo
misima hemos obtenido materiales de registro en video. El trabajo en equipo
con otras disciplinas enriquece puntos de vista.



1. PROBLEMATIZACION

A la larga cs en ¢t enlace entre los trabajos teoricos v empiricos donde se da ¢l largo proceso
du precision v eliaboracikn de un concepto tearico. sy con cllo se da la posibilidad de “persar con of
concepto ¥ no solo aeerea de ¢~ en palabras de Geertz, es decir, se da la posibilidad de empezar a
utilizar ¢l concepto para conocer realidades historicas™ 2

ste apartado tiene el propdsito de exponer el marco de

referencia tedrico-metodoldgico basico utilizado para

tratar ¢l tema de los trabajadores técnicos de foro. El
estudio que se presenta tiene el caracter de una investigacion exploratoria y sus
resultados esperan ser base para llegar a establecer ciertas relaciones y
fundamentar lineas de investigacién a futuro. Los datos se obtuvieron entre
noviembre de 1994 y agosto de 1995 con los trabajadores del arte escénico del
teatro del Palacto de Bellas Artes.

Con la consideracion anterior, se inicia este capitulo explicitando algunos
presupuesios  tanto  epistemolégicos  como  tedrico--metodologicos  que
cmmarcaron e un primer momento el trabajo de problematizacion.

LA DEFINICION DEL OBJETO

Epistemologicamente se partio de ia idea de que toda discusion teorica
implica alguna referencia empirica y de igual manera toda investigacion
empirica presupone implicita o explicitamente posturas tedrico-metodologicas.
En este caso, se¢ ha tenido siempre presente que desde la forma como se
observa. los documentos considerados, las preguntas formuladas, el tipo de
lenguajc y actitud asumida y en general las téciicas y los procesos analiticos,
presuponen una postura subjetiva del investigador hacia el ovjcto de estudio.

Al aceptar que ¢l proceso de investigacion social es diferente al proceso
de investigacion de las ciencias naturales, se considera en el analisis soctal que
nuestro objeto es en si mismo un campo preinterpretado, es un campo-sujeto,
donde el analista hace una inierpretacion de otra interpretacion. Se considera
como una expericencia ¢n la que fa interrelacion entre investigador e investigado
se construye con un sentido propio que enriquece a ambas partes, y donde

* Rockwell, Elsic. “Cémio obsenvar la reproduccion™ en ¢ RI77(1. Revisla de 1a Universidad Autdnoma de
Pucbla. No. 28. Julio-Scpticmbre 1986,



existe una apropiacion potencial de las interpretaciones realizadas en la
investigacion por parte de tos sujetos de investigacion.’

De igual manera sc considera que el objelo social estd nserto en
tradiciones historicas, por lo quc ¢l contexto sociohistorico le da un sentido
compartido que va mas alld de la suma de individuos. Por tanto, la
mterpretacion  de  la comprension cotidiana® inserta en un  contexto
sociohistorico es un camino necesario en la investigacion soctal, al tgual que la
interpretacion del texto y la reinterpretacion global. Esta vision del proceso de
investigacion social implica diferentes fases que completan el acercamiento al
objeto de estudio.

' este momento, aproximarse a una primera construccion del objeto, a
la interpretacion primera de la comprension cotidiana, es el motivo de este
estudio. Seleccionar, clasificar, relacionar diferentes datos, describir y evaluar
los elementos que conforman v califican el objeto de estudio, reconstruirlo,
reinterpretarlo relacionando conceptos de un cierto nivel tedrico, darles cierto
sentido, seria nuestro proposito.

Para alcanzarlo, la metodologia de las ciencias sociales que se eligié fue
la etnometodologia por considerar que es la mas apropiada.

Etimologicamente, etnometodologia se refiere al estudio de los métodos
que las personas utilizan para vivir satisfactoriamente su cotidianeidad. Es
decir, el mundo social se contempla como una realizacion practica en curso. Se
considera que las personas son racionales, pero usan un razonamiento practico
para vivir cotidianamente. La etnometodotogia se centra en lo que hace la
genle, no asi la fenomenologia que se ocupa de lo que piensa la gente.

Asi, ¢l enfoque interpretativo de la etnometodologia e€s un proceso
heuristico que intenta describir ¢ interpretar, de mancra detallada, profunda y
analitica, las actividades, crcencias, précticas o procesos cotidianos, desde la
perspectiva de fos miembros del grupo, llevandose a cabo en el medio natural
donde ocurre (dentro del trabajo, el hogar, la escuela} y buscando enmarcar los
datos en su sistema cullural y social mas amplio.

- . =y . 4
Conceptualmente, scgin  la  defimcion  de  John  Hentage”, la
ctnometodologia es el estudio del cuerpo de conocimientos del sentido coman y

¥ Wer Thompson. John B. ldeologia y cidtura moderna. Universidad Autonoma Metropolitama, México,
1993, p.p. 302-303.

! Thompson rctoma cl término doxe para lo cotidiano, csto es. que la interpretacion de las doxas seria fa
interpretacion de tas opiniones. ¢reencias v juicios que sosticaen v comparten los individeos que confoerman
el mundo social, Op.cir., pag. 307,

* Ritzer. George. Teoria Socioligica Contempordnea. Tercera edicién, Mc Graw Hill, México, 1993,



de la gama de procedimientos y consideraciones (métodos) por medio de los
cuales los micmbros corrientes de la sociedad dan sentido a las circunstancias
en las que se encugntran, encucntran ¢l caming a seguir en esas circunstancias y
actian en consecuencia. l.a accion implica v entraiia un acto reflexivo. ks decr,
la etnometodologia no niega ta existencia de los procesos mentales.

De esta manera, la actuacion de v individuo se constituye cn un hecho
social en la medida en que en ¢l actuar del individuo y en la reflexion que se
implica en esc actuar, se objetiva la socicdad.

En esta investigacion, se plantea hacer una descripeién de las acciones v
las situaciones sociales construidas por los trabajadores técnicos del foro del
Palacio de Bellas Artes. la descripcion es una de las caracteristicas
fundamentales del estudio, junto con las nociones de interpretacion,
comprension y significado, mismas que desplazan a las nociones cientificas de
explicacion. prediccion y control,

En este estudio también se rechaza la idea de que puede haber
observaciones teoricamente neutrales y se afronta la subjetividad como la
interaccion de los hombres entre si y con su medio. De esta manera, se acentua
la comprension subjetiva del actor en su espacio de trabajo, lo cual constituye
otra caracteristica de todo estudio etnografico.

Sc entiende lo social como social construido por los actores, es decir, por
los trabajadores de la escena, quienes definen y construyen, por medio de su
interaccion, su cstructura y sus espacios sociales. Esta aceptacion es otra
caracteristica de la etnometodologia.

Como ya se menciond, no se establece ni un marco conceptual ni
hipotesis de investigacion a priori, ya que ¢stos se iran construyendo a lo largo
del estudio, lo cual contribuve a caracterizar este trabajo de investigacion como
etnometodologico.

Otras caracteristicas de cste cstudio que lo identifican con la
etnometodologia son las siguientes:

e Se atiende a la interaccion y a las negociaciones que tienen lugar en
las situaciones sociales;

o FEl papel central de la interpretacion en este estudio es la perspectiva
de los propios miembros en su estado natural y no artificial, para lo
cual se realizaron entrevistas y observaciones de manera directa a fin
de obtener una descripcion detallada, profunda y analitica.



Las diferentes etapas de esta investigacion no son cerradas, se requiere de una
retroalimentacion constante de una etapa a otra. Se pueden identificar cinco
efapas que se realizaron de manera simultanea:

1. Seleccion del problema

o

Recoleccion de datos, atm sin haber formulado hipotesis formales

3. Analisis de los datos, donde se buscan simbolos culturales de los
trabajadores, en las entrevistas y las observaciones de campo

4. Formulacion de hipotesis v nuevas lineas de investigacion
5. Redaccion del informe, que es el presente trabajo.

En resumen, no deseando cacr en el frecuente error de primero claborar
un marco teérico general que resulte alejado y desvinculado del objeto de
estudio, se opté por el camino largo v menos frecuente, el de iniciar una
investigacion exploratoria, con un bajo nivel de generalidad.

[ntentar una aproximacién descriptiva para despucs aspirar a una
reflexion tedrica y obtener como resultado esperado el definir y fundamentar
posibles lineas de investigacion que se nserten en presupuestos tedricos mas
penerales, ha sido una aportacion inportante de la etnometodologia al
conocimiento cientifico.

Si quisiéramos ubicar este estudio dentro de algin campo de la
Sociologia. podriamos situarlo dentro de la Sociologia de 1a Cultura, también
dentro de la Sociologia del Arte, Sociologia del Teatro y la Sociologia del
Trabajo, algunos investigadores incluso Jo han ubicado decididamente en la
Antropologia Cultural. De cualguier manera sabemos que estos campos son
divisiones artificiales, creados en el desarrello de la ciencia, que al ser un
sistema de conceptos interrelacionados, presuponen relaciones.  Aunque debido
a la naturaleza exploratoria de este estudio, no se intenta alinearse o definirse
dentro de algin campo predeterminado, sino al contrario, abrir posibilidades y
considerar tanto metodologias como conceptos y términos elaborados y
desarrotlados en uno y otro campo.

Las delimitaciones se hacen con el proposito de hacer manejable y
posible este estudio (de acuerdo a los recursos con que se cuenta) y son mas de
caracter espacial, temporal y funcional.

Dentro de los estudios culturales: “estudio de las maneras en que
individuos situados en el mundo sociohistorico producen, construyen y reciben



expresiones significativas de diversos tipos™, temdticamente nos ubicamos en
¢l proceso de la construccion cultural . situandonos dentro de la produccion
artistica® y mas especificamente de la produccion escénica o artistico-teatrat,
esto ¢s, la produccion realizada en escenarios’, en escenarios cerrados, a la
itatiana'"., dondc se mancja un espacio, una caja cerrada, algunos le dirian
hermética y vacia que se anima por medio de maguinas, un marco abstracto que
permite la creacion de ilusiones para ser vista por cl publico.

Espacialmente nos ubicamos en el Teatro del Palacio de Bellas Artes por
el significado quc tienc. A través de su existencia, ha habido consenso en ser
considerado como el Teatro mas importante de México, desde su plancacion,
construccion y por la funcion social que le ha tocado desempeiiar, como
representante de la cultura legitima, mas alla de los cambios politicos que le
han tocado vivir. Consecuentemente. al ser el Teatro donde todo artista aspira a
llegar como simbolo de éxito, de triunfo, también se considera que su actividad
representa la maxima expresion del arte escénico y también se intuye que la
produccion y representacion escénica es realizadas por los mejores elementos y
que ¢l publico que asiste regularmente es conocedor de las llamadas Bellas
Artes. El pucblo que acude esporddicamente se considera que asistc para
“cultivarse”, para adquirir cierto capital cultural. Ademas, cs el teatro con
mayor actividad de México.

Se considera que existen dos momentos diferenciados en la actividad
escénico-tcatral; el proceso de produccion, que consiste en la produccion
primera del objeto artistico, y €l proceso de representacion, en el cual se vuelve
a re-presentar ¢l objeto ya crcado ante el publico. En ellos participan por lo
generat un gran nimmero de personas -que pueden llegar a ser cientos-, y que
podriamos clasificarlas a grosso modo de la siguiente manera: administradores
(quienes organizan, coordinan y deciden las actividades del teatro), creadores
(quienes crean las ideas del espectaculo, ya sea texto, musica, movimientos) y
disefiadores (quicnes disefian a partir de la idea original escenografia, vestuario,

& Thompson. ep.cit., pag. 135,

* Se definc a la produccion cultural como el proceso de realizar objetos culturales. Cir. Frishman, Donald. /!
Nuevo Teatro Popular en Vioxieo. INBA. México, 1990, especialmente su apartado donde discute la
definicién de cultuea para contextuabizar su tema del teatro popular: ¥ Galindo. Luis Jesus. Culinra en lox
80's. Universidad de Colima. Colima. 1994,

¥ S¢ deline produccion artistica comno ¢l proceso de realizar objetos considerados como pertcnecicntes a las
beltas artes. CIT. Fco. Humberto. La definiciin dei arte. Martines Roca. Esparia, 1470.

% Se define ¢scenario como ol espacio donde se represensa cualquier anifestacion anistica. {freme a un
piblico. Cfr. Asta. Ferrucio “La plistica en lag artes escénicas™ en Rodrigues Prampolini. 1da. lav
Humanrdades en of siglo YA UNAM. México. 1977, Vol V. Las Artes Plisticas.

1° yier Douvignaud. Jean. Socrologia del Tearra, F.CE., México. 1966, Tercera Parte pp. 216-2606.



maquillaje, iluminacior), directores artisticos (quienes dirigen el proceso de
“puesta en escena”, ya sea por primera vez o una reposicion con el grupo
artistico que dirigen), intérpretes (quiencs interpretan ante el publico la idea
concebida por el creador a través de la misica, danza, actuacion, canto) y
téenicos teatrales (quicnes operan la maguinaria teatral y crean los efectos que
requicre el especticulo). El producto final del trabajo coordinado de todos
estos llamados trabajadores del arte escénico, es la representacion teatral que
no tiene valor sin la participacion del piblico.

Sin restarle importancia a los siguicntes aspectos, en este trabajo, por ¢l
momento no se analiza la historia de la produccion teatral, las mstituciones,
normas y reglas que regnfan csa actividad, ni la forma como trabaja y se
interrelaciona todo ¢ grupo para producir el hecho teatral'', tampoco
consideraremos al publico a quien finalmente va dirigido el producto, ni nos
pararemos para atender al evento en si mismo, la idea original o el contexto
politico, social o cecondmico que cnvoehve o o produccion. lremos directamente
a explorar esa parte especifica que nos intercsa y que convertimos en nuestro
objeto: los trabajadores técnicos, sin por ello desconocer que estan inmersos en
una red complicada de relaciones que también los define.

En el aspecto temporal, se inicia con el presente, noviembre de 1994,
con lo que ocurre en ¢l momento de iniciar la investigacion, aunque sabemos
que el pasado (ya sea real o imaginario) estd en todo momento definiendo al
presente, y termina en agosto de 1995 considerando que es el fin de una etapa
para continuar con otras.

Siguiendo las preguntas  quiénes son los trabajadores técnicos?, (Cudl ¢s
su trabajo?, ,Como organizan su trabajo y su vida? El objetivo general de
presente cstudio es aproximarse a la forma de trabajo v de vida de los
trabajadores técnicos del toro del Palacio de Bellas Artes.

Se define en principio a los trabajadores técnicos det foro -el objeto de
estudio- como aquellas personas cuyo trabajo es proporcionar los elementos
técnico-teatrales que requiere la produccion escénica.'?

El universo se delimita con los 54 trabajadores técnicos que laboraron
regular y cotidianamente en ¢l foro del Palacio de Bellas Artes durante los
eses de noviembre de 1994 a agosto de 1995. Todos ellos contratados por esa

"' El hecho 1eatral sera la representacion escéniea feenie & un pitblico.

Myer Pavis. Patricia. Diccionarte de Teairo Dramaturgia, estélica v semiotogia, Paidos, Barcelona. 1984,
Emirevistas reatizndas por Susana Villaluerie a téenicos del PBA v a otros trabajadores de las artes cscénicas.
novicmbre 1994 - aposto 19935,
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instancia como personal de base, excepto uno jubilado y contratado por
hionorartos.

Administrativamente, el Palacio de Bellas Artes'’ tiene una Gerencia que
es la maxima autoridad en ese recinlo, jerarquicamente, hacia abajo. le siguen
Subgerencias, una de las cuales s Ta Subgerencia Téenica ' de ella dependen 8
talleres o departamentos téenicos. Cada uno con un jefe, uno o dos subjefes, el
personal de basc y en ocasiones especiales el personal “de aumento” o
eventual.

La division de talleres corresponde en gran medida a sus funciones
laborales. Enumerados “por orden de aparicion™:

TALLER NUMERC DE PERSONAS
1. TRAMOYA 14
2. UTILERIA 6
3 ILUMINACION Y ELECTRICIDAD [
4. MECANICA TEATRAL 7
5. SONIDO 3
6. CARACTERIZACION. MAQUILLAJE 3
Y PELUQUERIA

7. VESTUARIO 1
& TRASPUNTE 2

TOTAL 34

*Incluye una persona jubilada, contratada por henorarios.

Se conservara por su funcionalidad la division anterior durante todo el
estudio.

"% EI Palacio de Bellas Artcs depende del Instituto Nacional de Bellas Anes v ésta a su ves del Conscjo para
la Cultura v las Artes, érgano desconcentrado de 1a Seerctaria de Educacion Piblica. Ver S.EP. Manual
General de Ovganzacion de lo Secretaria de Fducocion Piblica. Diario Oficial. 16 de Diciembre de 1994.
Sepunda Scecién.

1 Actuahinente no exisic ¢l Jefe de Foro que cs una instancia intermedia entre la Sub-gerencia v los Jefes de
Talter o Departamenio.

'* Dicho comun entre los téenicos del Taller de Tramova parit definir Ia secucncia en que trabajan. Hay que
hacer notar que L sconencia en realidad es flexible de acuerdo a tos requerimientos de cada cspecticulo.




DIMENSIONES

Presuponiendo que los trabajadores téenicos pertenccen a un grupo con
caracteristicas distintivas, s¢ intentara definir su orgamzacion del trabajo y su
vida, algunos de sus rasgos culturales, sus fronteras como grupo, la forma de
autopercepcion y autorreconocimiento, aproximandose a su identidad".

Se considera que la identidad tiene un cardcter pluridimensional, que
resulta de una multiplicidad de circulos de pertenencia concéntricos, por lo que
se consideran a priori algunas dimensioncs.

Recordando que la division conceptual de lo real en dimensiones es un
instrumento metodologico que utitizamos para el acercamiento a nuestro objeto,
en este caso dividimos en areas tradicionales que se supone podrian
corresponder a una division logica de esa realidad buscando luego encontrar las
relaciones entre cllas v sus jerarquias. Las diimensiones que se consideraron
fueron las siguientes: laboral, educativa, socio-cultural, familiar y artistica
(escémico-leatral). A continuacion se presentan los objetivos especificos
planteados dentro de cada dimension.

DIMENSION LABORAL,

Dentro de la dimension de lo laboral, se busca distinguir
fundamentabmente la organizacion social del trabajo. Primero, intentando
definir 1a estructura del trabajo téenico (division inter e intra talleres. sus
jerarquias) para después deseribir la forma como cada uno de los talleres
trabaja y colabora en la realizacion y representacion del producto artistico en el
teatro del Palacio de Bellas Artes, considerandolos como parte integrante de los
trabajadores de las artes escémcas.

También, mas especificamente, se¢ intenta rescatar informacion acerca de
sus espacios, la maquinaria que operan, sus herramientas; sus productos, su
lenguaje cifrado, ritmos, horarios y en general su cotidianeidad laboral.

Otro punto a tratar es la remuneracion econdmica de los técnicos con
relacion a la que obtienen otros trabajadores de las artes escénicas, intentando

* Identidad® cs un proceso. es un sistera de relaciones y de represcraciones donde supene el punio de vista
subjctive de los actores sociales acerca de su unidad 3 sus fronteras sinbolicas. y su ubicacién en cl mendo.
Cr. Gilberto Giméncs ~Cambios de Identidad v cambios de profesion religiosa™ en Bonlil Balalla, Vuevas
felentidades Culinrates en Meéxico, CNCAL Mexico, 1993



contextuahzar su salarno cn relacion con otros ofictos ¥ profesiones.
Aproximarse a los beneficios que obtienen en su relacion laboral (salud,
vivienda, otros) y la distribuctén que hacen de su salario.

Se mtenta una aproximacion a la idea de lo que “es” v “deber ser™ un
técnico teatral conforme a lo observado, de acuerdo con los mismos
trabajadores (écnicos, segin la lastitucion, los administradores o coordinadores
det Palacio de Bellas Artes y los otros trabajadores de las arles escénicas
(intérpretes, directores de escena, coredgrafos, disenadores de escenografia, de
iluminacion, de vestuario, de maquillaje. realizadores de escenografia, etc.) que
colaboraron en la produccion escémca del Palacio de Bellas Artes entre
diciembre de 1994 y agosto de 1995,

DIMENSION EDUCATIVA

Se pretende aproximare a la definicion del tipo de habilidades,
conocimieros v actitudes necesarios para su labor.

Describir sus formas especificas de adquisicidén y transmision de
conocimientos en su capaciiacion para el trabajo v la relacion con su herencia
cultural.

Definir sus antecedentes de educacion formal y no formal'’, el uso de
¢s0s conocimientos en su fabor y el valor que las autoridades que los contratan
y ellos mismos dan a estos estudios.

DIMENSION SOCIO-CULTURAL

Se intenta aproximarse a la definicion de las caracteristicas comunes,
cotidianas del grupo soctocultural que conforman. Explorar como se identifican
entre si ante el empleo de rasgos culturales distintivos a los cuales dan un
sentido propio, y su adaptacion a la situacion de contacto forzoso y constante
con rasgos culturales de grupos culturales distintos.

" Educacion formal “Actividad cducaliva inscrita cn ol sistena educalino legalmente establecido.”
Educacion no fornmal = Actividad educativa ajena al sistena educativo legalmenie establecido”™. Diccronaria
de lay Crencias de lo Feucacion, Madnd. Ed. Santillana. 1983, Vol 1. En esic caso nos referimos i 1a
formal como la educncion primaria. scoundaria. preparsoria o vocacional v universitaria donde sc obliencn
diplomas reconocidos por In Secrctaria de Educacton Publica. La educiciéon no formal es toda aquella
capacitacion ¢ educacion qite ne tienen secguimicnte cn la rula escolarizada.



Esbozar al conjunto de valores ético-morales-estélicos y esquema de
concepeion del mundo en el que se reconocen y reproducen.

Aproximarse @ Ja forma como traducen esos valores que los identifica en
practicas culturales cotidianas: sus habitos, costumbres, practicas, aficiones,
gustos, preferencias, aspiraciones, valores, lenguaje. 1in general defimic su
forma de vida cotidiana contextualizada en la vida actual. La forma como
orgamizan su vida.

Conocer sus origenes o antecedentes sociocuiturales, su herencia cultural
y esbozar sus contactos con otros trabajadores de la produccion escénico-
teatral que perienccen a otros grupos socioculturales.

DIMENSION FAMILIAR:

Se tiene el proposito de acercarse a la descripcton del tipo de familia que
forman y sus relaciones y actividades sociales-familiares externas a su labor. La
relacion entre familia y trabajo.

DIMENSION ARTISTICA (ESCENICO-TEATRAL)

Como punto central se intenta aproximarse a la definicion de la labor
especifica de los téenicos, su idea de participacion en la produccion y
representacion escénica del teatro mas activo y prestigiado de México: El
Palacio de Bellas Artes.

Se busca empezar a entender el significado de su trabajo en el marco de
la vida artistica del Palacio de Bellas Artes (el significado que tiene para los
técnicos cada produccion y representacion escénica, el significado que tiene su
trabajo para los otros trabajadores dc la escena), y tambieén el significado que
tienen para ellos las tendencias artistico-escénicas actuales. Conocer la relacion
que cstablecen con las manifestaciones culturales tradicionales de la cultura de
élites, de las bellas artes y todos los eventos en los que colaboran.



MATERIALES Y METODOS

“Las técnicas consisten en instrumentos para formalizar y objetivar la
informacion juzgada pertinente por nuestros criterios. . dice Jorge Gonzalez'™.

En este caso, las técnicas se seleccionaron de la manera que se crevo
mas adecuada para el momento de la interaccion entre el investigador y el
objeto.

Fn principio, no se contaba con mayor informacion que la de otros
trabajadores del arte que narraron sus experiencias, escritos vistos en archivos,
y la propia expericncia. de manera que seleccionado el universo de estudio y
con alguna idea general de qué aspectos considerar, s¢ inicio el acercamiento al
objeto real. Hubo que comenzar por presentarnos. empezar i reconocernos y
cncontrar formas de comunicacion ¥ entendimiento.

l.as técnicas utilizadas hasta ¢! momento han sido las siguientes:
observacion, historia oral v bisqueda documental.

OBSERVACION

En el inicio de este estudio, la falta de un lenguaje comin para
comunicarse hacia dificil tanto preguntar como responder. Se usaban palabras
técnicas, otras con significado solo para el grupo e incluso expresiones
corporales significativas, que ceran importantes para entender lo que sucedia.
Ello llevd a realizar una observacion que tuvo que ser con caricter de
participante. Atn asi, fue dificil empezar a describir un trabajo que se canforma
de innumerables actividades no previsibles, tanto, que parecia dificil siquiera
afiomar si existia o no una labor rutinaria, que ademas incluye ritmos,
emociones v sentimientos que son parte importante del trabajo.

Se observaren jornadas completas de trabajo de cada una de las ocho
areas técnicas. que incluyeron a los ensayos y representaciones regulares del

" Jorge A. Gonviles “Nivegar. naufragar, rescatar entre dos continentes perdidos. Ensayo mctodolégico
sobre las culwrirs de hoy ™. en Gonsdles. Iy J Gatindo (Coord.) Merodotogia v Cultura. CNCA. México,
1994, pig. 247



Ballet Folklorico de México; el montaje, ensayos y represemacion de las
coreografias “El Cascanueces”, “Carmina Burana”, “Fanfarmas™, “Deseo™,
“Serenata”, “Fl Pajaro de Fuego™ con la Compaiiia Nacional de Danza: el
montaje, ensayos y representaciones de  coreografias de la Temporada
Imagenes Moviles con los grupos independientes de danza contemporinea:
Utopia. Contradanza, Drama/Danza y Teatro del Cuerpo: los ensayos y
presentaciones de los conciertos de la Orquesta Sinfonica Nacional en su
Temporada de Primavera: los montajes, ensavos v representaciones de las
operas “Madama Butterfly”, “Elixir de Amor™ y “Alicia” con la Compatia
Nacional de Opera; los ensayos y representaciones de algunos eventos
especiales (Concierto de José Carreras, Joan Manuel Serrat, Chabela Vargas,
Claude Bolling. evento de la [ogia Masonica del Estado de México, “Giselle”
con el Ballet de la Opera de Paris).

[.a observacion hasta ahora ha sido el punto central para la obtencion de
informacion que contextualice v guic el acercamiento al objeto. A través de la
observacion participante es como nos hemos conocido, como me han y me he
integrado al mundo de los téenicos, a ta logica y significado de muchas dc sus
acciones cotidianas. De esta actividad ha dependido la postbilidad de hacer
entrevistas grabadas.

Iiste estudio relleja basicamente la informacion obtenida a través de este
medio.

HISTORIA ORAL

En este estudio, fa historia oral se utiliza con la idea de recoger de los
técnicos entrevistados -como tnicos testigos permanentes de la actividad del
foro-. su memoria, sus opiniones y puntos de vista respecto del trabajo téenico,
su funcion deniro de la produccion escénica, lo que es y ha sido su vida
sobretodo en ¢l (eatro. Nos permite aproximarnos a sus valores, sentimientos,
ideas. También se han realizado entrevistas de opinion a otros trabajadores de
la produccion escénica en las que explicitan su punto de vista acerca del trabajo
técnico y narran la relacion qee han Hlegado a establecer con los técnicos. La
historia oral es ademas un medio para crear v dejar un registro de informacion



de prunera mano que aumenia su valor al considerar la casi inexistente

vy l)
documentacion acerca de este tema. !

Como un aspecto fundamental del trabajo es distinguir  valores,
preferencias, actitudes y normas que se constituyen cn el comportamiento
cotidiano a través del tenguaje, las cntrevistas juegan un papel vital, pero
también la conversacion informal nos permite ur mavor acercamiento a lo que
queremos cstudhar.

Don Zimmerman™ detalla cinco principios basicos que ha de seguir el analisis

de la conversacion,

1 El analisis conversacional requiere la recoleccion de datos sumamente
detallados sobre las conversaciones. lstos datos incluven no solo las
palabras, sino también vacilaciones. interrupciones, vuelias a empezar,
silencios. Todo ello forma parte de la mayoria de las conversaciones v han
de ser considerados coma recursos metodicos que utilizan los actores para
llevar a cabo la conversacion.

S}

Fn todos los detalles minimos de una conversacion puede preswmirse que
hay una realizacion ordenada. bstos aspectos de la conversacion son
organizados por el investigador pero antes que nada hay que considerar que
estan previamente ordenados por ¢l emisor del mensaje, el cual manifiesta
implicitamente su propia interpretacion de los hechos soctales.

3. La interaccion general y la conversacion en particular, tiencn propicdades
estables v ordenadas que  constituyen realizaciones de los actores
implicados. Al finalizar, las conversaciones s¢ debe considerar como si
fueran auténomas.

4 Fl marco fundamental de las conversaciones es la organizacion secuencial.
Finalmente, sc deben hacer dos consideraciones. La primera consiste en
jomar en cuenta que ¢l transcurso de la interaccion conversacional se
produce por turnos. La segunda ¢s que hav que distinguir entre las
conversaciones configuradas por el contexto y las renovadoras del contexto.
[ as conversaciones se configuran de acuerdo con el contexto cuando lo que
se dice en un momento determinado esta en funcion del contexto secuencial
precedente de la conversacion. Las conversaciones configuran y renuevan ¢l

1 Guadarrama Olivers. Horacio. “Historia Orak: Usos v Abusos™ en  FEstudios sobre las culturas
contemporaneas . Revista de imcstigacion ¥ andlisis, Universidad de Colima. Vol.lll/ndmero 8-9. 1990,
pp.6Y-76.

M Ritser. George. Teoria soewlogiea Clastea. Me. Graw Hill, México. 1993,




contexto cuando 1o que se esta diciendo en el turno presente se convierte en
parte del contexto del siguiente turno.

El analisis conversacional se basa en ¢l supuesto de que las
conversaciones constituyan el pilar fundamental de otras formas de relaciones
interpersomales. Constituven la forma de interaceion mis gencralizada: una
conversacion contiene la matriz mis completa de practicas v procedimientos
comunicativos socialmente organizados.

Con las consideraciones precedentes, de noviembre de 1994 a agosto de
1995, sc entrevistaron a un total de 93 personas que imcluyeron a trabajadores
1écnicos del foro del Palacio de Bellas Artes, cubricndo las ocho dareas:
trabaiadores técnicos pertenecientes a otras dependencias que colaboraron con
el equipo del PBA. como los de la Orquesta Sinfonica Nacional y la Compaiiia
Nacional de Danza: intérpretes, diseiadores, realizadores, directores,
coordinadores y familiares de los téenicos e intérpretes.’!

Todas las entrevistas sc realizaron en el area del foro del Palacio de
Rellas Artes cuando se encontraban participando en alguna puesta en escena,
por lo que se ha podido comparar con mayar Facilidad actitudes obscrvadas con
lo expresado en entrevistas.

l.a duracion dc las entrevistas variaron desde 10 munutos hasta 2:30
horas en fa mavor parte de los casos de acuerdo al tiempo libre disponible de
los entrevistados entre sus actividades en el teatro.

No todas las personas a las que se les solicilo 1a entrevista aceptaron ser
grabadas por 1o que se cuenta con otro material que registra estas otras
conversaciones. Ista actitud ha cambiado con el tiempo al acosturbrarse a mi
presencia y a la de ia grabadora que me siempre me acompaiia.

ENTREVISTAS GRABADAS
(NOVIFMBRE 1934 - AGOSTO [995)

CATEGORIAS NUM DE PERSONAS
ENTREVISTADAS

I TRABAJADORIES TECNICOS DEL FORO DEL PALACIO DE | 21

BELLAS ARTES

2. TRABAJADORES TECNICOS DE OTRAS DEPENDENCIAS 13
3. INTERPRETES 23
4. CREADORES. DIRECTORES. PRODUCTORES 24
5 FAMILIARES DE TECNICQS E INTRERPRETES 12

TOoTAL L 93

2 vier ¢l Anexo ?.Guia preliminar para 1as entrevistas a los trabagadores téenicos del foro del Palacio de
Bellas Artes. Novicmbre de 1994y ¢t Anexo 4 . Indice de Emtrevistas Grabitdas



1.as entrevistas se analizaron seleccionando los temas relacionados con
las preguntas especificas que anteriormente se sehalan (ver dimensiones),
dejando para ¢l futuro otros tipos de andlisis.

INVESTIGACION BIBLIOGRAFICA Y DOCUMENTAL

Se realizo primero una busqueda bibliografica general, sin mucho €xito
para el (cma especifico que se trabaja, encontrando apenas referencias al
trabajo 1écnico del foro. Para el contexto se revisaron estudios publicades
acerca de la produccion cultural. especificamente de la produccion artistica. lo
escénico- teatral v de ta (éeniea teatral,

La fuente principal de informacion documental [ueron los archivos,
indispensables no solo como fuente de informacion en si, sino como medio para
enriguecer ¢l didloge con los entrevistados. Se buscaron documentos escritos y
graficos tanto cn archivos personales. como en hemerotecas v bibliclecas.

De todos los archivos consultados. es el Archivo Historico del INBA el
que pudicra contener la mavor parte de documentos escritos que tienen que ver
con ¢l trabajo téenico del foro. Por ser un archivo importante, casi desconocido
v con la intencion de motivar a su consulta, fe dedico el espacio siguiente.

ARCHIVO HISTORICO DEL INB.A:  Conoci v trabaj¢ ¢! Archivo
Histdrico del Instituto Nacional de Bellas Artes en 1987 desde ese momento,
entre los responsables de su clasificacion y cuidado, habia una discusion acerca
de qué documentos cran importantes y cuales no. Los criterios para decidirlo no
cran muy claros.

Recuerdo siempre con agrado los buenos ratos que pasé levendo manuscritos
del Maestro Fernando Wagner, acusando temperamentalmente a clementos del
foro de que cran flojos o que le desaparecian frasios de sus escenogralias;
reportes del Jefe de la Servidumbre acerca de la desaparicion de llaves de las
regaderas; de la dificultad de cradicar a las pulgas de la sala que habian
pasado  del foro™, de qucjas acerca de las parejitas que ocupaban

2 yor Archive Histérico del INBA. Caja 96-01/112/-) 1.6 Oficio dc Santiago R. de Jia Vega, Delegado de I
S.E-P- en ol Palacio de Bellas Artes cnviade al Jefe del Departamento Administrative donde dice entre otras
cosas: “cn vista de que la sala de cspecticulos ostd auestada de pulgas. ¢s urgente comprar Mit". Fecha I de
junio de 1937,



indebidamente los palcos. sanciones  por  conductas amorales™  (siempre
encontré solo a mujeres) v solicitudes para presentaciones en ¢l teatro como la
de Blacaman que olrecia en su espectaculo la presentacion de 30 leones, 25
cocodrilos, 20 serpientes v 4 personas v ancxaba fotogralia®'. Estos
documentos se clastlicaban como administrativos ¥ por tanto sin importancia.

Al interesarme por volver a consultarlo en 1994 1o lacalicé todavia bajo
custodia del Centro Nacional de Investigacion de Artes Plisticas del INBA
(CENIDIAP-San Angel). aunque una parte se envio y depende de las Bodegas
de la Direccion de Recursos Materiales del INBA. Realizando todos los
tramites, logre avtorizacion para revisar algunos de los documentos ubicados en
estos dos lugares.

il Archivo listorico del Instituto Nacional  de Bellas Arles estd
integrado por dos sub-archivos:

Archivo Mucrto de Personal: arganizado en [olders por trabajador, incluye la
documentacion requerida en su mMOMENIo para U INEICSO (fotografias, acta de
nacimiento. formato  de  solicitud de ingreso.  etc.), jos  documentos
administrativos relativos a su labor y gestiones especiales (asistencias, fallas,
retrasos, sanciones, tramites de licencias, inconformidades v quejas, ctc.} v los
documentos relativos a la scparacion de  labores (renuncia, jubilacion,
defuncion. cte.).

Hasta ¢ momento he visto documentos relativos a trabajadores del
INBA desde 1931 hasta 1970, aunque pudicran encontrarse otros fuera de este

rango.

En 1989 este archivo estuvo organizado por cajas en el CENIDIAPE-San
Angel, numeradas del 1 al 78, posteriormente s¢ separaroi los expedientes de
algunos trabajadores que a criterio del CENIDIAP eran importantes. Se
subdividieron v guardaron ¢n cajas por areas artisticas: artes plasticas, danza,
imiisica, teatro y literatura. Los expedientes restantes que imternametute flamaron
“administrativos™ fucron enviados en 1993 a las Bodegas del Ex-Convento de
la Merced, aparentemente sin tramite de oficio alguno. De alli, debido a
remodelaciones, se enviaron a las Bodegas de Ticoman donde actualimente sc¢
encuentran en cajas organizadas atlfabéticamente.

3 ver  Archive Historico del INBA. Caja 96, Exp VI-01/112/-1 17 En la que wna empleadn
supernumeraria fué suspendidi por obsenar indisciplina v conducta amoral. 20 de julio de 1937

I yer Archive Histérico del INBA. Caja 91 (1), cxpediente VH -01/353/-3. Carta de Blacaman dirigida al
Deparamento de Especticulos del Palacio de Bellas Acs. fechada en Madrid ¢l 2 de junio de 1936
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I'n este archivo se encuentran los técnicos leatrales -y a reserva de
explorarlo mas-, algunos disenadores de escenografia y vestuario, ademds de
trabajadores de manteninicnto. cmpleados de seguridad, oficinistas, choferes y
administradores entre olros,

Archivo Historico General del 1.N.B.A_: originalmente organizado en tolders
con una detallada clasificacion que se ha pasado por alto, el CENIDIAP-San
Angel los ha agrupado cn cajas que van de la 79 a la 463, por orden
cronologico v dividido cn algunos conceptos tematicos. De él se han sustraido
atgunos documentos o folders que sc encuentran en carpetas aparte organizados
y resguardados para ¢l uso de los investigadores del CENIDIAP.

lLa informacion de cste archivo, relacionada v comentada con los
(éenicos actuales, nos da una vision mas completa. sobretodo de las relaciones
con la administracion y la estructura de organizacion del Palacio de Bellas
Artes. Debido al cambio de local de este archivo, ahora sc encuentra en el
Centro de las Artes. no se pucde consultar mas ampliamente.

Este archivo ticne la posibilidad de ofrecer datos que permitan reconstruir un
cuadro histérico interesante de las normas internas del funcionamicnto del
Teatro, asi como de los elementos que contribuyeron a la definicion de la vida
interna del foro.

INFORMACION Y ESTUDIOS ANTECEDENTES RESPECTO A LA
PRODUCCION ESCENICO-TEATRAL Y EL TRABAJO TECNICO DE
FORO: Encontramos gran cantidad de escritos periodisticos y literarios
respecto a la actividad teatral. en los que describen v se da opinion de lo
sucedido durante las representaciones. se.proporcionan breves trayectorias
artisticas de los intérpretes, directores v disefadores. No pretenden ser estudios
analiticos aungue los escriben conocedores de esta actividad, muchos de ellos
dedicados a la critica teatral. Conticnen alguna informacion historica, v en
mayor cantidad opiniones valorativas sin explicitar los criterios. Se realizan con
el fin de comunicarse con el publico, desde el punto de vista de éste. Su
intencion ¢s comentar ¢! producto, no dar cuenta del trabajo de produccion
anterior a la representacion, por lo que encontramos poco material especifico
para nuestro estudio ™

¥ of Alcaras, JA il en of Teatro Gramde Plaza v Valdés. México 1988 Nuics v Domingucs.
Descorviends of Tolon Cuarenta \dos de Teare en Méaco Espafia, 1956. » articulos cn periddicos ¥

revislas.



Dentro de los estudios de la produccion artistico teatral, hasta cl
momento se encuenira un énlasis en ¢l anabisis del contenido de tas obras
literarias, del texto en si o en relacion con el contexto socio-historice: sus
funciones v significados sociales ", el desarrollo historico-social del concepto
escémico’. en las que encontramos estudios especificos acerca de las pucstas
en escena de algunas obras referidas mas bien a la mterpretacion dramatica.
También hay estudios del publico de teatro™, compilaciones de las obras
presentadas™ y su impacto en su entorno cultural, ¢ historias de la construceion
de teatros v sus decorados: alpunas descripeiones de teatros existentes cn
Meéxico y sus principales caracteristicas arquitectomcas: descripeiones sobre la
magquinaria teatral y su funcionamicnto™; ¢l diseiio de la escenografia, la
solucion téenica en ¢l escenario v alpunos manuales destinados a proporcionar
informacion acerca de la produccion escénico-teatral. Pero hasta el momento
no s¢ ha encontrado ningan estudio especifico de la operacion de los escenarios
o del trabajo de los técnicos como parte del grupo que colabora en la
realizacion y representacion artistico-teatral. ' Encontramos informacion parcial
y fragmentada.

Es mas, en México., m siquicra lenemos escritos de todos los temas antcs
mencionados, y respecto a los téenicos del Palacto de Bellas Artes, casi no se
ticne informacion escrita de ningan tipe. Existen algunas entrevistas a técnicos
con mavor antigiicdad publicadas en diversos periodicos v revistas. las mas.
con motive de 1a conmemoracion de tos 25, 530 v 60 afos de la construceion del
Palacio, aunque las preguntas v ¢l texto van orientadas mas hacia las anécdotas
curiosas que vio el piablico o su relacion con artistas, que hacia su trabajo

*Ver Aler, Jean | sociosennotic theory of theatre Plitdadelphia. Pa University of Pennsy hania. 1990;
Vevia Remero. I ernando Carlos La sociedad mexicana en ef teatro de Rodaffo {sigh México. Uninersidad
de Guadalajara, 1990 . Lopes, Osvoldo Augnsto Crineg de Ja realidad social mexicana en obros
represemtatias de Fadie Carballides: Universidad de Piisbure. 1973, entre otros

2 Ver por sicmplo’ Taurd, Barkan . Le Thidire negro-afiicant ef ses fncioas soctales. Paris Presences
Africaines. 1955 . Dunvignand. Jean, Seciolagia del Teatra Fusavo sobre fas sombras colectivas México.

F C E 1966, entre olros.

“ Ver Herrera Figueroa, Muguel Soe rofosiar del Fspectdende Boenos Arres. Paidos. 1974

=" Ver Ias publicaciones del INBA compilando to presentado cn ¢t Palacio de Bellas Artes de 1934-1984 por
Arcn artistica tealro. musicy, dansa s 6peri

YEn Mesico. wna intercsante v completa obra ¢s la de Fernando Wagner Teoria v Téemea Teatral,
Fundamental parn el entendiniiento de L produccion teastral cn su conjunto. con  capitulos dedicados a la
gscenogralia. unleria, vestnario. maguitaje o iluninacion. gjemphficande con pucstas en cscena on cl
Palacio de Bellas Artes

Otre caso cs cf de Hainaws, Rend. Siage design rovghont Hie world smee 1960 International Theatre
Institute. London, Harrap. 1973 En la que sc encuentra un anilisis comparative de formas de resolver
problemias ¢n ¢l cscenario. anngue ningune habli del trabajo de los 1écnicos

' Existen libros cspecializados on olres paises que muestmn Lis formas de hacer trastes. cénio fabricar
utileria, las técnicas de dwmninacion. pero no s habla de los 1ecnicos



especifico 0 a su persona. En general no dan cuenta del trabajo téenico ¢
mcluso publican errores comunes como decir que trabajan fras hanthalimas’™.
Existen expedientes laborales --como todos los trabajadores del Instituto
Nacional de¢ Bellas Artes- en el Archive Historico, pero no incluyen
descripeiones o delinicion de sus trabajos.

Quiza la inica excepeion cs la Revesra T11TS, publicada mensualimente
por la asociacion de téenicos con mavor antigiiedad. 1a Unién de Tramovistas,
Electricistas, Escenografos. Utileros v Similares (TEEUS). fundada el 20 de
diciembre de 1927, En ella, se describen actividades de a asociacion, noticias
de acontecimientos como homenajes, logros de la agrupacion y en general es
una revista donde se cscribe presuponiendo un conocimiento de la labor
técnica. De ella se obtuvieron datos v sobre todo avudo a la memoria de los
entrevistados. La revista se difunde en un circulo estrecho que abarca solo a
algunos de sus agremiados.

En sintesis. podemos decir que ¢l material detectado servira en cl futuro,
al ampliar Ia investigacion hacia otros aspectos de la produccion escénica, v
que habrd que valorar v reinterpretar la informacion que se da respecto al
trabajo técnico.

I.a falta de estudios sobre el tema. e informacion registrada es a la vez
una limitacion v una ventaja pucs al introducirse en un nucvo tema de
investigacion sicmpre se requiere de un mayor tiempo para explorar el terreno y
buscar y valorar tanto lincas de investigacion probables como cstrategias de
investigacion mas adecuadas. Aunque por otro lado, no se tiene el problema de
los campos ya explorados. de los cuales se encuentra una vasta bibliografia
pero que muchas veces sc llega. por costumbre. a scguir el camino tradicional
conlinuando con errores teorico-metodologicos comunes.

LESTUDIOS ACERCA DIE LA CULTURA Y PRODUCTOS CULTURALES:
Il presente trabajo no tiene como intencion incluir un estudio del arte de la
investigacion cultural, sino solamente presentar un esbozo acerca de este punto.
Se quiere explicitar que no es facil hacer una sintesis de este rubro debido a la

Y Bambalinas sc reficren a los telones que cubren la parte superior del escemarnio (ver ¢l Anexo 9) Los
iéenicos se rien cundo escuchian que algaicn esta tras bambatinas pues sc imaginan a glguien colgado entre
Ias varas. Un bucn cjemplo de este caso cs el articnlo de Santiago Gonzdles Nattal en la Revista Softdaridad
del IMSS. No. 9 de abril de 1984 quicn como resultado de una visita y citrevistas a los (éenicos escribe con
¢l litulo ~Los vicjos tramoyvistas™ (usa esc 1érmino pata denominar a todos los 1écnicos). En ¢l anola que
“Ednmndo Arrcguin leva va 40 adios de trabajar Icjos de los ojos del piblico. detris de kas bambalinas. en ¢l
Palacio de Bellas Aries™ (pag 343y habka de “la gente que no se vé. que esti entre bambalinas™ (pig.35).



gran cantidad y variedad de bibliografia existente acerca de estudios que se
incluyen como culturales. Es por Jo anterior que para poder tocar una tematica
tan amplia v vasta como ¢s la cultura, nos apovaremos cn Thompson v
Giiméner. para ubicarnos.

Dentro de las ciencias sociales, ta historia ha registrado [endmenos ¥
productos culturales, pero han sido la sociologia vy la antropologia quicnes s¢
han ocupado de alpuna nanera de su estudio.

Los avances teoricos y metodologicos en este campo los retomamos de
Gilberto Giménez quien siguiendo a Thompson escribe el articulo: ““La teoria y
¢l analisis de la cultura. Problemas teoricos v metodologicos™ . En ¢l hace una
sintesis del estado del arte de la sociotogia y la antropologia de la cultora,

Giméney, inicia por revisar los pardmetros epistemologicos del discurso
cientifico de las ciencias sociales.

Su punto de partida es fa tendencia, aceptada en la ciencia, de intentar
convertir ¢l léxico de base en un sislema de conceplos cuyo contemdo de
significacion pueda definirse sin ambigiiedad. Es decir, que los términos puedan
ser formalizados v sistematizados, para ser basc de un discurso cientifico
generado a partir de paradigmas o modelos que implican un cierto nimero de
hipotesis a manera de marcos de pensamicito u oricntaciones etodologicas.
Estos paradigmas pucden ser descriptivos o explicativos.

Comenta que en la sociologia y antropologia de la cultura hay un uso
poco riguraso del léxico, debido a que se encuentran términos, -importantes por
la frecuencia de su uso-, pero que tienen stgnificados varios v muchas veces
conlusos. de manera que estos términos podiian ser considerados como
nociones. Pone como ejemplo el caso de los términos: socializacion,
aculturacion, codigo cultural,  wision del mundo, ideologia, identidad,
mentalidades, habitos, simbolos, valores, normas. pautas de comportamiento,
dinamica cultural, entre otros. Para Giméncz, todos ¢llos han funcionado como
“conceptos de exploracion” de este relative nueve campo de invesligacion.

Incluso ¢l 1érmino cultura, como objeto central de estudio. no tiene un
contenido homogéneo v no designa un nivel especifico de fenomenos. Es decir,
que ¢l término cultura tiene muchas acepeiones v muchos conceptos referidos a
objetos y simbolos distintos.

Y Gimeénes. Gilberto ~La Leoria v cl aniilisis de T cullura Problcnus ledricos y meiodoldgicos™ cn
Gonsales. Jorge v Jesiis Galindo (Coordinadores? Metodologea v Crdtara. México, CNCAL 1994



A través del tiempo la cultura como objeto de estudio ha cambiado su
contenido: Filgsofos e historiadores germanos de los siglos XVII y XIX,
confrontan cultura y civilizacion. Cultura se ha referido a las producciones
intelectuales, espirituales y artisticas cin las que se expresan la personalidad y
Ia creatividad de un pueblo, con una connotacion positiva. El mismo (érmino,
se ha asociado con lormas de cortesia v relinamientos propios de la corte.
“Nos volvemos cultos mediante ¢l arte v la ciencia: ¥ nes volvemos
civilizados adquiricndo una variedad de gracias v 1efinamientos sociales™
decia Kant™,

Fn I antropologia anglosajona de fines del siglo XIX aparecen
propucstas de la cultera que dejan la concepeion valorativa para dar lugar a
una postura mas positiva v generalmente descriptiva, Edward Burnct Tvlor
expuso: “la cultura o civilizacion. en su sentido etnogrifico ¢s el todo
complejo que incluve el conocimiento, las creencias, el arte. Ta moral, el
derecho. 1a costumbre v cualquier otra capacidad o habito adquirido™. ™

Giménez alirma que algunos estudios realizados en México contimian
esta tradicion. Como ejemplo expone ¢l esquema elaborado por Bontil Batalla
con ¢l que clasifica los elementos culturales que convergen en la formacton
de lo que Hama culturas populares, bajo ¢l eriterio de control cultral, segun
tengan capacidad de decision v por tanto de control de ellos. Otro ejemplo
que muestra s ¢l caso de Nestor Garela Cancling euando diagnostica los
cambios culturales en América Latina basandose en el paradigma de la
“posmodernidad”. donde registra rupturas culturales respecto al pasado al
nivel de sintomas.

También clasifica como deseriptivos a ta mayoria de los seguidores del
modelo integracionista clisico de Parsons y a los del modelo comunicativo
mis adantado a sociedades det capitalismo maduro v posindustrial, donde la
socializacion es un proceso de construccion del saber. enlatizan lo cognitivo
sobre To vaiorativo (los yalores son asumidos en érminos cognitivos) v 1
racionalidad estd dada en términos de reflexion de da accion. Como
consceuencia. se genera un tipo de adaptacién que se manifiesta en lorma de
negocineion permanenie acerca de las normas v reglas. se conligura una
identidad débil v flexible. donde los agentes socializadores son guia. Se
reconoce un pluralisme de scheres v valores culturales v la incoherencia entre
agencias y actores de la socializacion, v la discontinuidad de ellas.

" Gimenes, op ar | pag. 38
T delem



Fstos modelos esquematizan en forma simplificada e idealizada
fenomenos sociales, con los que s¢ compara su mayor o menor adecuacion a
la realidad.

Hasta aqui. Giménez concluye que, en el campo de la investigacion de
Ia cultura, ha existide un predomino de ta descripcion sobre la explicacion,
que hay una frecuente confusion entre lo que es descriptivo y lo que es
explicativo, v que la interrelacion entre esos dos momentos de la
investigacion ha tenido dificultades con la consiguiente falta de desarrollo
fundamentado en este campo.

I:1 mismo autor continta exponiendo como cn los altimos decenios del
siglo XX, aparcce la concepcion simbdélica de la cultura (Leslie A. While,
Levi-Strauss v C. Geertz) que asume a los fenomenos culturales como
fendmenos simbalicos, por tanto el estudio de la cultura se relaciona con la
interpretacion de simbolos o acciones simbolicas. El investigador descubre
pautas de significados, distingue matices y torma inteligible un modo de vida
que ya tiene sentido para los gque o viven.

[.a cultura “designa pautas de significados histdricamente transmitidos
y encarnados cn formas simbdlicas (comprende acciones. ¢xpresiones y
objetos significantes), en virtud de los cuales los individuos se comunican
entre si y comparten sus experiencias, concepeiones y creencias™. ™ Giménez
discute que esta concepeion no toma en cuenta los fendmenos del poder y del
conflicto social que sirven de contexto a la cultura,

Mas recientemente, como una revision nco-marxista de la concepeion
simbdlica de la cultra, surge la concepcidn estructural (John B. Thompson)
donde el andlisis de Ia cultura consistiria en el estudio de las formas
simbolicas- ¢sto es, acciones significativas, objetos y expresiones de variado
tipo- en relacion con contextos y procesos historicamente especificos y
socialmente estructurados. en virtud de los cuales dichas formas simbolicas
son producidas, tansmitidas y recibidas™. La cultura es para esta
concepeion, el aspecto simbolico-expresivo de todas las practicas sociales, y
los hechos culturales son constructos ™ simbolicos v también manilestaciones
de las relaciones del poder v se hayan inmersos en el conflicto social,

Y Giménes, op it pag.3g

¥ thiddon.

Y Los émnnes tconcepto” y Ceonstruecion” o “constructo” tienen significades similares. avnque con una
imporiante distincion. Un “concepw”™ expresa una absteaceion formada por una generalizacion gue parte de lo
particular. Una “construccion™ o “constructo™ es un concepte. pero tiene of signiticado agregado de haber



Estas dos dltimas tendencias ercarian paradigmas explicativos que
Gimcénez ubica en dos gjes:

Un cje cpistemoldzico con las metodologias positivistas u objetivistas
que consideran a los fenomenos culturales como cosas. como fendmenos
susceptibles de  observacion  directa, de medicion y  de cuantificacion
estadistica. donde ci texto, productos, cultura o formas simbélicas, pueden ser
observables y donde ¢l sentido seria un fenémeno subjetivo no observable por
lo que se prescinde de élL

I:n ¢l otro extremo se encuentra cl eje donde ubica a las metodologias
interpretativas o hermenéuticas que subrayan el problema del sentido. de la
comprension ¢ interpretacion de las formas simbolicas.

1.os fenomenos culturales son formas simbolicas susceptibles de ser
comprendidas e interpretadas en cada polo.

I3l ¢je tedrico incluye a los paradigmas econdmicos que comparten ¢l
supuesto de que los actores sociales se comportan racionatmente y compiten
entre si para maximizar sus intereses o acrecentar su capital, v a los
paradigmas lingiiisticos que intentan explicar los comportamientos concretos
a partir de reglas implicitas interiorizadas por los agentes sociales. Dentro de
este marco ubica a Chomsky, Bourdieu (con su categoria subjetiva de habitus
v campos), y a Alessandro Pizzorno (con su (¢rmino de reidentificacion y
ricotlocazione cultirale).

[Zn este contexto, la propucsta metodologica de Thompson seria la mas
completa ¢ interesante ya que no elude el problema del sentido. Considera las
formas simbdlicas no solo en si mismas, sino también inmersas en contextos
sociales estructurados. El andlisis cultural serd el esiudio de la constitucion
significativa v de la contextualizacion social de las formas simbdlicas que
comprenden relaciones asimétricas del poder, acceso diferencial a - los
recursos v oportunidades sociales, y mecanismos institucionatizados para fa
produccion y recepeion de formas simbolicas. Este paradigma analitico acepta
fa explicacion v la interpretacion como momentos complemeniarios de un
misimo circulo hermencutico. liste proceso cs un proceso de reinterpretacion
debido a que las formas simbolicas forman parte de un ambito pre-
determinado. Se trata de interpretar lo ya interpretado en la vida cotidiana y
que pucde diferir en el sentido.

sido invemado o adopade deliherada 3 conscienlemente para un propasito cientifico especial. Kerlinger,
I red. Iavestisacion Jdet comportemionto 1eenicas v metodologra Nueva Fditorial Interamericiana. México,
1975, pag. 29 v M)



Iste esquema de analisis comprende la fase preliminar o “hermencutica
de 1a vida cotidiana™ donde se procura reconstruir la interpretacion cotidiana
de las formas simbolicas v dos fases analiticas de la “hermencutica profunda™
que seria ¢l andlisis historico-social el cual reconstruye las condiciones de
produccion, circulacion v recepeion de las formas simbholicas ¢ incluye o
analisis Tormal de la estructura interna de las formas simbodlicas, asi como la
interpretacion. la reinterpretacion ¥ la reeconstruccion de ta dimension
diferencial de las formas simbolicas,

Integra diferentes 1éenicas de andlisis de mancra sistematica y
coherente revisando alcances v limitaciones. No excluye el anilisis format
considerandolo como un enfoque parcial. Al considerar las formas simbolicas
como “constructos  dotados  de  sentido”, considera los  procesos  de
interpretacion  y - comprension - como  una  dimension metodologica
complementaria a la del andlisis formal. Asi. evita el problema del
reduccionismo (explicar formas simbolicas solo en funcion de condiciones
historico-sociales de produccion) y el de explicar sélo mediante el andlisis
interno de las formas simbolicas.

Jorge Gonzilez™ hace notar el aumento del interés por conocer los
procesos culturales actuales ante una necesidad politica de definir, establecer
y desarrollar estrategias en lo cultural, “para intervenir en el ambito de la
organizacion de lo que significa 'y da sentido a la vida. al mundo, a toda
nuestra vida en ¢l mundo”. Fncontramos entonces bibliografia narrando
experiencias de provectos culturales, descripciones y andlisis realizados en
corto tiempo. Pero todavia son pocos los estudios serios que intentan analizar
a profundidad algin aspecto de lo cultural,

En México los avances en estudios acerca de |a cultura son interesantes.
La Universidad 1beroamericana. fa Universidad Autonoma Metropolitana-
Xochimilco, ¢ Instituto de Investigaciones Sociales de fa Universidad
Nacional Autonoma de México v la Universidad de Colima se perfilan como
instituciones interesadas en realizar estudios culturales mas alla de la
deseripeion. La revista Eswudios sobre lus Culturas Contempordneas de la
Universidad de Colima y los volimenes de la serie “Pensar la Culura™ que
publico el Seminario de Estudios de la Cultura del Consejo Nacional para la
Cultura v las Arles, reflejan la produccién de fa investigacion en este campo.

® Jorge A. Gonziles 1 a transformacion de Tas ofestas cultwiales ¥ ~os publicos en Néxweo™, en Esitedion
sahie s eudimras contenporesnan. Revista de Investigacion s anidisis, Mevieo. Universidad de Colima,
Volumen VI Num. 18, B9



Se intenta retomar fas experiencias de investigacion realizadas hasta el
momento pata no repetic errores ni “descubrir el hilo negro™ en (Crminos
epistemologicos, teoricos v metodoldgicos. sabiendo que cada objeto de

estudio ticne sus caracleristicas propias.

LINMITACIONES DE LA INVESTEGACION

[ a parcialidad de este estudio se da por diferentes circunstancias,
primero debido a mi interés v relacion anterior con ta escena v sobretodo al
decidir introducirme al tema fundamentalmente de la misma manera como lo
hacen los trabajadores téenicos: en la practica. Asumi ta responsabifidad de
obtener ese punto de vista. el mis cercano a los trabajadores téenicos. ¢l ser
cast vno ellos con todas las ventajas v desventajas que supone. Se facilita el
catender al adoptar sentimientos. valores y rutinas cotidianas. a la vez se
complica la rellexion v el ver To que empicza a ser cotidiano. Este trabajo es
producto de esa primera vision que pretende ampliarse al explorar nuevas
lincas de investigacion.

Al delimitar el estudio al trabajo éenico del fore. nos encontramos con
la situacion de intentar aislar metodologicamente al objeto pero al mismo
tiempo tener presente tdo aquello que pudiera influir decididamente en €Y
debido a que su labor es una labor compartida para crear un producto que es
el especticulo, se debe recordar en odo momento que son una parte def todo.

Al mismo tiempo, al estar inmersos en el mundo teatral, para cotender
el trabajo de los (éenicos es necesario tener conocimientos tanto de las (corias
como de tas pricticas teatrales v esto altimo solo puede hacerse en la prictica.
En cada representacion hay que ajustarse a una concepeion del mundo
artistico-teatral diferente en donde se incluyen de manera importante formas
de expresar sentimicntos, actitudes tnicas. v todo aquello que es dilicil de
transmitir verbalmente. de describir en lenguaje cientifico tradicional {(va
hemos hablado de la alta de términos cieptilicos en este campo) y muchas
veees hasta en el cotidiano. Nos encontramos ante un lenguaje cifiado
cambiante que contienc significados fundamentales para el grupo v son
usados so6lo en determinadas circunstancias que se repiten solamente en
ciertos momentos de su trabajo que pueden repetirse en ciclo de 2. 3. 4 0 10
aftos. y que debido a la falta de registros documentales. s necesario estar en
el momento con o actitud necesaria para captar lo actual v rescatar la

memoria de ciclos anteriores. Este trabajo se acota en un determinado tiempo.



Respecto de la relacion objeto-sujeto. al observar v participar sc
maodifica ¢l ambiente. lo mismo pasa al hacer preguntas que Tes hace
retlexionar sobre su practica colidiana, recordar su pasado y replantearse ¢l
futute, Y recordando eb aspecto que sefiala Thompson: “En prineipio, los
sujetos que conforman ¢l campo sujeto-objeto se pucden apropiar, lo que con
frecuencia hacen en la practica. de los resultados que la investigacion social
formula accrea de dicho campo, v éste puede ser translormado en si en ol
procese mismo de apropiacion™

Finalmente, nos dedicamos a un <6lo tipo de escenario, ¢l escenario
cerrado que implica una Torma de trabajo éenico historicamente determinado.
Mas ain, este estudio seocentra en as actividades de un teatro unico ¢n
Meéxico, tinico por su arquilectura v maquinarta teatral, por su importancia
dentro del desarrollo de la téenica teawal, por ser “la Universidad de los
téenicos™ | por su prestigio. importancia v significado en la vida cultural del
pais. por su intensa actividad que o Heva a ser el teatro de mavor mos imiento
escénico”.

Estos rasgos distintivos lo hacen ser el teatro mas complejo del pais, de
modo que nos atrevemos a decir que contiene las caracteristicas generales de
todos los teatros con escenario cerrado que ofrecen obras de teatre, musica,
danza y opera.

L ompson, op cif pag 303,

A deciv de los teniceos, al ser en ese forer donde e encuientran los éenicos miés esperimeniados gue lan
enseiado i gencracones postenones, e ahi han solido jefes de drees teenieis y eles de fne para atros
teatros, Chie arevistas realizadas a0 dos éomeos dei Palacio de Bellas Ares por Susana Villafuerie,
Noviembre T993-Aarzo 19950 ] atrevsta o o Niva por Susaa Villatuente el 3 jubies 1995 Fatreyisia a
German Castillo | 1S de enero de [995,

" luclaaiin en esta atrmacion i los weatros deorevisia,



I1. EL. PALACIO DE BELLAS ARTES
MISEGUNDA CASA ... ;O MIPRIMERA?

El. ESCENARIO CERRADO

En principio hay consenso en que “todos los teatros acluales parlen de
un patron establecido en Greeia en el siglo IV a.C.. que consta de dos partes
principales: el escenario y el auditorio™"

Es durante el Renacimiento itatiano que surge ¢t escenario cerrado anle
¢l interés por crear un mundo imaginario que represente a la naturaleza.
Aparecen entonees fas escenogralias formales v la preocupacion por darles
movimicnto, creande v perfeccionando una maquinaria oculta al pablico. A
partir de entonces se desarrolla la arquitectura v la téenica teatral. reuniéndose
el arte v a téenica.

Desde ¢l Renacimiento hasta ¢l siglo XIX s experimento con [a
magquinarta mecanica. Con el postertor vitmo vertiginoso de la ciencia v la
tecnologia se produce un gran cambio. Aparecen la fotografia, el cine y la
clectricidad, entre otras cosas, aplicadas a las obras escénicas,

Paralela a esta historia del desarrollo de los teatros cerrados v la
maquinaria teatral, surgen profestones especializadas que responden a las
nuevas necesidades. En el drea de la construcceion, los arquitectos ¢ ingenieros
tcatrales v en ¢l de la operacion v funcionamiento de estos inmuebles. los
técnicos teatrales.

Mara este estudio. que se ubica en el teatro del Palacio de Bellas Aries.
es basico entender ¢l espacio fisico y el tipo de maquinaria que operan los
téenicos actuales,

CONCEPCION Y CONSTRUCCION DEL TEATRO NACIONAL
SUTRANSFORMACION EN UN PALACIO
[2s en la interesante v peculiar histona de a concepeidn v construccion
de este grandioso teatro donde  encontramos algunas respuestas de fa
capacidad de adaptacion del inmueble. ¢l cual mantuvo su original funcion
basica de ser El Teatro Nacional y el prestigio de monumento grandioso que

At L enucio, ap o pag 14



se le quiso dar desde sus origenes, mas alld de los dristicos cambios politicos
y ccondmicos del pais. Ll Patacio de Bellas Artes ha sido el representante de
la cultura legitima de México.

Iniciada fa ¢poca independiente de México, la tendencia v ¢l gusto de
las clites por contar con una actividad artistico-teatral que mostrara al pais
como civilizado, culto y amante de las artes escénicas y en general de fas
beltas artes, <c conereta en b constroccion v use de teatros.

I'n Truropa. pardmetro de entonees. predominaba ya ¢l “teatro moderno™
cuvit mayor caracteristica era ¢l tipo de escenario cerrado: “un marco vacio
dominado por una perspectivit tlusionista en profundidad™.. “ese marco, ¢sa
caja vacia animada por medio de maguinas™

México se encuentra onoun ambiente hiberal, haciendo esfuerzos por
delfinir ¢l ser nacional. en un momento de formacion de  las nuevas
instituciones politicas y luchando contra las instituciones refigiosas, le da a la
educacion y a la cultura relevancia: la primera como formadora del nuevo
mexicano y la scgunda como expresion del desarrollo del ser humano que se
veia en los tdeales curopeos,

La Academia de San Carlos. construida a fines del S XVHIL mas tarde
Namada iscuela Nacional de Bellas Artes, impartia las especialidades de
pintura, cscultura. grabado v arquitectura “bajo la direccidn de macstros
curopeos  contratados exprofeso™ y a quicnes se les consideraba ejemplo a
seguir.

1 interés fundamentad de la nueva Academia fue ascgurar que sus
cgresados obtuvieran un alto nivel cultural v ademas proporcionar una
especializacién en la construccion de edilicios destinados a las actividades
musicales v teatrales, Asi s como se formaron importantes  arquitectos
mexicanos que dominaron la arquitectura teatral curopea y que  lueron
contratados para disefiar v realizar los principales teatros de provincia en las
distintas ciudades ceonomicamente mas activas de T Republica. Téenica y
estilo europeos de esa ¢poca se advierte aplicados a sus edificacionces.

I'n Guadalajara. Jacobo de Galver se encargd de la construccion del
Teatro Degotlada (1836-1858) en Guanajuato  [a mineria  permitid al
arquitecto Antonio Rivas Mercado concluir el Teatro Juarez (1873-1903); en

H Do ignaud. e pag 216,
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San Luis Potosi se encargd al arquitecto especializado en teatros en Europa.
José Noriega, la construccion del Teatro de La Par (i889-1894) v en la
Uiudad de Mcxico ¢l espaiiel Lorenzo de Hidalga construyd el Teairo
Nacional (1842-1844) llamado también de Santa Anna.

A partir de 1867 v durante todo ¢l Porfiriato. Tos principios de la
Hustracion v de los lberales prevalecieron. La funcion de la educacion como
promotora del progreso v la unidad nacional habia llevado a legislar una
educacion primarta obligatorta v gratuita para ¢l pueblo, mientras que para las
clites. la Escuela Nacional Preparatoria (Gabine Barreda, 1868) seguia las
ideas positivistas buscando que fos mexicanos explicaran ¢l mundo v sc
guiaran por ideas demostrables cientilicamente para lograr un México bibre
con orden y progreso,

Junto con esas ideas, desde Ty segunda mitad del siglo XIX habia
llegado a Mcéxico el primer automovil, se introdujo el primer telégrafo. el
servicio teletdnico, el servicio piblico de la clectricidad v el servicio
ferroviario. Estos servicios seincorporaron a la vida cotidiana de muchos
mexicanos, sobre todo en las ciudades voen los fugares donde se asentaron
ndustrias modernas con teenologia y capital extranjero como en la mineria,

Entre las chtes citadinas se imitaban o se seguian las modas v
tendencias curopeas, principalmente francesas. con toques nacionalistas entre
los intelectuales mas canscientes y cercanos a las clases populares. Fn la
arquilectura sc abandonan a los tratadistas clasicos para ahora jugar con las
modernas tendencias intelecturales y culturles francesas. mas libres, que
incluirian ¢l rescate de simbolos de identidad nacional concretizados ¢n
clementos de las culturas prehispanicas.

Plancandae con anticipacion Ia fastuosa conmemoracion del Centenario
de la Independencia. Porlirio Diaz se dio a la tarea de encomendar algunos
monumesntos como el Hemiciclo a Judrez provectado por Guillermo  de
Heredia y da Colunma de la Independencia de Antonio Rivas Mercado: v
cdificios que se construirian sin limitaciones de recursos: ¢l Palacio de
Corrcos (1902-1907) o cargo del ialiaine Adame Boari, la Ciimara dJe
MDiputaden confiado a Nauricio Campos. el Palacio Legislativo  nunca
concluido y linalmente ¢f Palocio de Bellas Artes a cargo tambidén de Adamio
Boari. Con ¢llos ¢ entonces presidente pretendia mostrar al mundo un
Mcxico monumental v bello (parecido a su admirado Paris). que a cien afios
de su independencia se encontraba en un ambiente de estabilidad v progreso.



Frente o las corrientes austeras v opracticas de la arquitectura de los
Futados Unidos, México arientaba su gusto -quiza en parte por su tradicion
prehispanica- hacia lo ornamental. hacia o renacentista. kn ese momento. en
I-uropa sc niciaba la corriente del arle nueve o art nouvear: que integraba
motivos lolkloricos. exoticos gque quedaban muy de acuerdo a las inquictudes
nacionalistas de los intelectuales mexicanos.

I'n este ambicnte. ¢l arquitecto italiano Adamo Boari {1R063-1928)
recicn Hegido de Chicago v el ingenicro mexicano Gonzalo Garita fueron
comistonados por el Ing. Don Teandro Ferminder. entonces Searctario de
Comunicaciones  y  Obras  Pablicas, para estudiar y opinar solwe  la
funcionatidad del Teatro Nacional, Este teatro fue construido por Lorenzo de
Hidalga entre 1842-1844 al estilo vadicional clasico. bajo los antiguos
canones y adquirido por ¢l gobicrno Federal en 1900.

In opinion de los comisionados, ¢l Teatro de Santa Anna (o Nacional)
no era digno del esplendor que se ambicionaba dar a la capital del pais
duranic los actos conmemorativos del Centenario, a los cuales asistirian
distinguidos invitados de otras naciones, Por tanto, s¢ acordd construir un
BUEY O teatro con un concepto moderno. que reunicra todos los adelantos que
se empleaban en ese tipo de obras, era el aio de 1899, *

o 1900 Boari v Garita contrajcron  comprontiso lormal con a
Secrclaria de Comunicaciones v Obras Publicas para construir ¢l nuevo
Teatro Nacional. Para realizar una obra de tal magaoitud, Boari determind que
le cra indispensable realizar un viaje de estudios por ¢l extranjero a lin de
compenctrarse con Ly especialidad de arquitectura teatral y observar como los
nuevos inventos ¢ ideas eran aplicados a los lcatros.

Entre 1901 v 1904 Boari se dedica a preparar el provecto para el nuevo
teatro, visgjo por los Estados Unidos v Europa, estuvo de nueve en Chicago
para ver ¢l eélebre Auditoriun de Dankmar Adler y Louis Sullivan, trabajo
lemporaimente en ¢l talier de Frank Llyod Wright, discipulo de Sullivan,
donde realizo algunos de los planos del edificio y se relaciond con compaiias
constructoras como da Casa Milliken Brothers quien finalmente realizaria fa
cimentacion de este editicio."De Nueva York viajo a halia, Austria y Francia,

oyssen. opr o page. 20y 188

" E [ ng. Ganta rompe con Boari parc 19048 despics que Je habian sido sechazados vinios proyectos come el
de cimemtacion, y femencdo quegas de tala de pago o pagos muy diferenciados o los de Boari. Ver INBA Lo
Constrie cion del Palacio de Betfay Uretey INBA-S. XX 1994 plg. 42,313y 314



Moyssén eree que leyd sin duda alguna a los franceses [éonce Reynaud,
l.ouis Cloquet, Julien Gaudet, ¥ a Charles Gaunier. la nueva bibliografia
obligada sobre la arquitectura moderna de teatros. Visito los teatros europeos
mas importantes, admirando el teatro mas sobresaliente de esa época: la
Opera de Paris, del cual obtus o sus principios.

i marzo de 1902 Boari interpreta fos deseos porfirianos en cuanto al
programa arquitecionico y urbanistico de crear obras monumentales en
diversos fugares de 1a capital y asi presentd al Sr. Gral. Don. F.Z. Mcena,
entonees Secretario de Estado y del Despacho de Comunicaciones y Obras
Piblicas su anteproyecto y ¢l resultado exitoso del viaje realizado “cuyo
objeto fuc hacer un estudio practico de la arquitectura teatral moderna
relacionandola al proyecto de la construccién del nuevo Teatro Nacional de
México™ . = Determinando con minucioso y fento estudio la locacion, la
dimensidn, la distribucion y las calidades del futuro Teatro Nacional. o sean,
las bases expeditas para proceder expeditamente v sin vacilaciones™".

iin este documento toma en cuenta el objeto de la realizacion del teatro,
su ubicacion, sus dimensiones y forma, la técnica constructiva, su arquiteciura
exterior ¢ interior v la téenica teatral: acdstica. bocaescena, iluminacion,
ventilacion.inclinacion del piso y forma de la sala de espectadores, telon
contra incendios, plataformas hidraulicas y eléctricas del escenario 'y
contrapesos del telar.

Primero determina el justo valor de un edificio teatral”, esto es las
condiciones y ¢l fin. el objeto del edificio. Para lo cual clasifica a los teatros
del mundo de aquel entonces como siguc:

I. Teatros de Corte ¢ Imperiales: “se rigen y conservan a expensas del
Monarca, v ¢s natural que tengan un cardcter fastuoso, sin preocupaciones por
Ja cconomia de fa institucion™ Se consideran como articulos de lujo y de
boato de dicha corte.

2. Teatros Nacionales o Gubernativos: Son instituciones tributarias del arte y
de la educacion del pueblo. cae bajo el dominio de la economia publica. Y
citando al Baraon Haussman: el verdadero autor de L"Opera de Paris: La

= Adumio Rears, Idarnee prdininar sobre of proveei para fe constraccion del Teatra Nacional de Mexien,
en Moy ssen. op eif. pag. 147,

™ Boari. op cir pig. 158,

 Boari, oy e, pag 7,



Iglesia debe construir templos para los espectaculos divinos v el Estado

- "y
teatros para los espectaculos humanos™ .

Ponicndo ¢nlasis en su funcion educadora cita a Bismark: “El Teatro es
una escuela superior obligatoria ain para aquetlos que no quicren estudiar™
El insiste en esa funcion social educativa al mencionar “que la docta
Atemania considera al Teatro como un instituto de alia educacion y en

consecuencia los mejores teatros modernos han sido erigidos en Alemania y
o

en Austria”

Boari argumentd que la funcion educativa del teatro llevd a un
concepto del desarrello de la téenica, que eso sucedid en Alemania, al
contrario que en Francia e Talia donde se le da al teatro una importancia mas
recreativa que educativa (siguiendo los fines de los teatros de Corle) v en los
que no se dio gran importancia al desarrollo de la téenica. Fue un buen
razonamicnto que convencia de la utilidad de la inversion, que justificaba al
proyecto ante las ¢lites porfirianas.

Gubernativos, solo que en ¢l dmbito municipal.

3. Teatros Municipales: Siguen la misma {uncion que los Teatros

4, Teatros Privados: Asumen un caracter de comodidad mas que de elegancia.
Surgen basicamente en [nglaterra y Estados Unidos, en donde Boari afirma
que prevalece la razon utilitaria.

[in cuanto a la ubicacion propuesta, Boari seguia lo dicho entre sus
colegas: que la situacion de un edificio define el caricter del mismo, y se
apoya cn el hecho de que en varias de estas ciudades el Teatro es el centro de
la ciudad. Fsta idea la traspasa de Europa a México pues en realidad en eso
quiso que se convirticra ¢l nuevo teatro, en ¢l nueve centro de la ciudad de
México, definiendo asi la importancia del edificio.  Escribe: Ese es
precisamente el caso del Teatro de México. que tendrd una posicion
magnilica y favorablemente comparable con las mejores  localidades
existentes. Entonces lo equipara con L'Opera de Paris, el Hofburgtheater de
Viena, el Teatro de Dresde, cl Teatro de Franctort, el Teatro de Bayreuth y el
Teatro de la Corte de Wieshaden.

Apoyandose cn otro argumento, considera grandes ventajas para el
futuro Teatro Nacional: “encontrindose en ¢l verdadero centro de la ciudad,
tiene un parque secular por un lado, desemboca en su plaza todas las arterias

U hidem
 Ihidem
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principales y estard rodeado de nuevos v vistosos edificios™, ... mientras
mejor y mas suntuoso sea el Teatro, por tazones de parangon, mas ricas ¢
importantes serin las nuevas construcciones particulares que rodean fa nueva
plaza..”™

Fn cuanto a su superficie. el nuevo Teatro ocuparia 5.850 metros
cuadrados.  aunque  fue  aumentada considerablemente  en el proyecto
ejecutivo. Se compard con distintos featros, desde los mas grandes como cl
proyecto del Teatro lmperial de San Petesburgo con 15. 059 metros
cuadrados, 1. °Opera de Paris con 10,100 metros cuadrados y asi hasta los
pequeiios. coma ¢l teatro Municipal de Zurich con 2,400 metros cuadrados.

Il Teatro Nacional seria semejante al Hofburgtheater de Viena (5,900
metros) y al Teatro de Corte de izstocolmo (6,300 m).

Fn cuanto a su silucta o lineas exteriores generales, las divide en dos
grandes categorias:
1. La radial. derivada del teatro romano “se ha convertido en la silueta
consuctudinaria en Alemania . Veia el inconveniente de “fa imposibilidad de
hacer una buena composicion de la fachada™. Manifiesta mejor al exterior la
forma circular de la sala pero no asi la del foyer™. que ticne gran importancia
en los teatros latinos.

7. La rectangular, que es fa adoptada en Francia ¢ Htahia.

I ol Teatro de México, la sala no sc proyecetd circular y esta precedida
por un suntuoso salan para lfestas en forma rectangular, de esta manera se
adopto la segunda opeion. Ademas provecto un gran hall con jardin interior
que scpararia la sala de espectaculos del salon para fiestas. (Ver planos
anexos)

Resuelve los problemas gue tienen otros (eatros como ¢l de L™ Opera de
Paris al disciiar un paso de carruajes funcional. colocar un café con vista
panoramica y un restauranic, independicnies del servicio de teatro y que
ademas tenian la particularidad de obtener un practico ingreso cconomico.

“La innovacion del hall abierto v de una cipula exterior decorativa que
lo cubra ¢ indique, resuelve una de las mayores dificultades en la
composicion arguitectonica...” Soluciona también respecto al escenario “... la

S Boari. op.etl pig. 148049
HINBA. ap.cit. pA4
 Foyer: polabra francesa. es «ala del teatre donde se reune el pablico para descansar. funtar v tmar algo.
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forma de no desperdiciar una altura que dejaba el frente del eseenariy casi
siempre deslucido™ ™

Respecto a la cimemacion, se adoptaria “la mas  modema stee!
construction” a prueba de Tuego v de mosimientos sisiicos.

In cuaito a st arquitectura exderior v decoracion interior. en ka
cxposicion de Paris le impresiond el arr nouveau ¢ inftuenciado por este
nuevo estilo. quiso seguir “la caprichosa curva creada por et humo de un
cigarrillo™ donde se mezclan las formas de Oriente y Occidente, las
gadiciones v lornras arquitcctonicas tipicas moderizadas. s la expresion del
progreso de ideas y coneepeiones estilisticas. “Asi como en el dominio de la
cieneia todos los hombres caminan con movimientos uniformes y constantes,
en el campo def arte el mundo se unifica y emprende su marcha triunfal. en la
que nada seri capay de detenerlo.. No crea. por esto, que es preciso renegar
del pasado: hoy mas que nunca cada pais debe hacer gala de sus formas
arquiteetonicas tipicas, modermnizandolas™ . Ll Nuevo Teatro de Prosa en
Monaco. ol Auditorium de Chicago v ¢l Das Miincher Schauspiclhaus siguen
este estito,

Con lo anterior justifica que “la arquitectura exterior del futuro Teatro
de México. seri. cierlo. tomada de ks antiguas propuorciones clisicas. pero
rejuvenceidas con las nucvas aplicaciones? v oen cuante al interior. seguird
libremente las hucllas trazadas por el Nucvo Arte Decorative Maoderno™

I'n cuante a la acustica. Boari. sin scguir fa tradicional idea de imitar
=l cunva de la campana en la planta™ quise 7. revolucionar la misma
curva sobre su propio cje v convertir fa superficie de la sala en una verdadera
campam, adoptando también para cf plafond la decantada conrbe phonique™.

Decia que en los Estados Unidos “donde b divisa es progress hefore
precedent. el watro en forma de embudo es un hecho consumado, v con cl
mejor ¢xito”. Aungque algunas vicias salas curopeas han sido importantes por
su sonoridad. ¢l problema es que son de madera y “son hechas para arder™.
No son pricticas.

Otra gran ventaja derivada de esa forma de embudo es la disminucion
de ta altwra de 1a bocacseena. Fl Teatro de Santa Anna. construido a imitacion
del Teatro de Ta Scala de Milan (1776). al igual que 1.’Opera de Paris y el

* Noyssén, op carpag 150
VENBAL ap i pag. A3
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[ofburgtheatre de Viena, han tenido la bocacscena demasiado grande v para
estrecharla tres o cuatro metros han wsado cortinas v decorados que ademas
de ser combustibles “cansan v distraen las miradas del espectador”™. Boari usé
fas alternativas (éenico-arquilectonicas modernas para bajar el plafon de la
sala hacia el escenario con el uso de la Hamada sieel comsiruction gque
consistio en ¢l levanamicento de una serie de arcos elipticos que bajan
gradualmente hacia la bocacseena. casi circunseribiendo v conduciendo las
miradas del espeetador hacia la representacion. En Tugar del harlequin v de
los baldaquines de papel. cotocaria como marco de la bocaescena una gran
cornisa decorativa en relieve.

Ademas. aungue continud la radicion de dividir la sala y por lo tanto al
publico por categorias: en plateas, anfitcatro v galeria. aplica las idcas
democraticas v de la racienalidad ccondmica americanas que resultan en el
principio de que quien va al teatro tiene derecho a ver, oiry estar sentado. De
esta manera ¢s como provecta dar comodidad a todos los asientos. evitando
puntos cicgos para lo cual diseid un declive de un diez por ciento en ¢l piso
de la sala.

Para presenir Ja posibilidad de incendios que era frecuente que se
iniciaran en ¢l escenario. pensd en la colocacion de un “telon de hierro
faminado the fire reisting curtain, cuyo mejor tipo cs el det Lyric Theatre de
[ondres™ par proteger a fa sata, y respecto al escenario penso en lo que
considero tos mejores stage de! mundo de Austria y Alemania.

Entrando directamente al tema principal de nuestro estudio, en cuanto a
instataciones  (¢enicas: el escenario se provectd para atbergar la mis
completa instalacion mecinica con movimiento hidriutico v electrico, ademas
de hacer el plano de la orquesta movible en tres seeciones diferentes™",

Para la iluminacion, se construveron lugares expresamente adaptados
sin que nada

.

para los relectores ¢léetricos v para los proyvectores
desmeresca en fa sala”™. En los owos teatros de 1a época se acostumbraba
provectar 1a luy eléetrica por un costado. atris de los bastidores, pero en esos
momentos va se empezaba a iluminar por la parte superior del frente v hasta
usar ¢l cinematogralo para reproducic fa realidad. Esto dlimo lo- retomd
Boari. No sactifico los palcos, como en otros teatros, en ¢f nuevo Teatro se
construyeron  cspacios especiales para la consola. el proyector y los
seguidores.

“INBA. opr it pig.So



In ticmpos recicntes se han realizado madificaciones en la colocicion
del equipe de sonido ¢ ilwminacion. Los aparatos de sonido como la consola
de tluminacion se cotocaron en el 200 piso. en el espacio original para los
seguidores v cinematografo v los seguidores se colocaron en la misma saka
climinando butacas."!

Roari clasificad o los escenarios en tres clases:

1. 1.os de madera. que considerd los mejores de ese tipo. cran los del Theatre
Flamand de Brusclas. del Teatro de Corte de Viena v del leatro de

Dresde.

2. Los de madera y hicrro, que marcaban un periodo de transicion en la
mecanica atral, como el de la Opera de Paris. el Teatro Municipal de
Rotterdam. ¢l del Teatro de Opera de Londres 'Oy iy Carte’s v el de Ta
corte de Schwerin

3. Los mas modernos fabricados de hierro solo. A estos escenarios los

subdividio en
3.4 1 os manuales. como ¢l Teatro Municipal de Amsterdam v ¢l 1eatro

Nacional de Oslo.

P

3.2 Fos que empleaban fa fueeza hidraulica o eléetrica.

| os téenicos especialistas en mecinica teatral de fa compaiiia vienesi
Asphaleia, introdujeron el telon curve que circunscribia la escena creando un
horizonte v lucron tos primeros en constrair eseenarios aplicando T fuersa
hidraulica por medio de pistones. Este sistema lo usaron en el Teatro
Mumcipal de Halic. ¢l de Budapesty en el Auditortum de Chicago.

I'ste procedimiento se mejord al wtilizarse un solo piston donde las
paries extraias estarian sostenidas por polcas movidas por el mismo sistema
hidraulico v donde el centro del escenario quedaba menoes obstruido gue con
el sistema Asphaleia. Lo usaron ¢l Teatro de Corte de Berlin, ¢l de Hannover
v el de Wiesbaden,

Ota innovacion fue ¢l teatro giratorio usando energia - cleetrica,
semefante a como giran las platiformas de fos ferrocarriles para voltear las
locomotoras, de manera que dividiendo el escenario se pueden instalar

U1 g téenicos consideran que perdio funcionalidad v comodidad para el publico con esios cambivs debido a
que se perdico Ty prvacndad del maneio de estos apiratos gue ahora conyiven can ¢l pihlice. Se ki obsen ado
come algunas porsoms casi se han golpeade en fa cabesa con lox segridores, el haz de Tuz pasa muy ceren
perdiéndose Ta obscuridad whomea de daake s ol somdo de la intercomumencion Jlega a perturbar.,
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escenas diferentes. Boari vio sus clectos en el teatro de Lautenschalacger de
Mdanaco v considerd que tendria futuro en ¢l teatro de variedades pero no en
los grandes Teatros de Opera debido a que obstruia la parte inferior de los
escenarios v dejaria poca espacio para las escenas.

Boari jused, como unos de tos mejores, a los escenarios movidos por
electricidad del Featro Prinzregenten de Monacd, proyectado por Karl
lautenschlaeger y al escerario del Teatro de londres Covent Garden,
inventado v fabricado por Edwin E. Sachs (autor de Modern Opera 1louses
and Theatres).

Una de sus ventajas es que s¢ pueden gjecutar movimientos al nivel de
la escena. Il escenario esta dividido en secciones que forman puentes que
suben v bajan las escenas por medio del sistema de contrapesos Brandt.
(parecido al sistema de los elevadores Otis). al no existir pistones hidraulicos,
todo el espacio inferior del escenario queda libre.

“Los sistemas de escenario mencionados hasta aqui, si por una parte
alcanzan una perfeccion a que no llega al Hofburgtheater de Viena, ninguno
iguala. por otra la magnilicencia de la instalacion mecénica de éste. Ha sido
construido sin reparar en gastos a {in de que pueda considerarse como un
modelo de perfeccion en su género. La obra es debida principalmente a
IFriedrich Brettschoeider, que es ahora el ingeniero director de dicho Teatro,
siguicndo las ideas del baron Hasenauer™.

Este escenario utilizaria ta fucrza motriz hidraulica v la eléctrica. 1a
fuerza hidrautica opera indireclamente, las secciones dcl escenario suben,
bajan y se mueven horizontalmente por medio de poleas gue se hallan a los
lados y de la fuerza cléctrica, fo que permite mayor espacio en la parte
inferior. Este escenario tiene seis secciones pudiendo agruparse de tres en tres
dividiendo al cseenario en parle anterior v posterior. “Supéngase que cn la
parte delantera se encuentra dispuesta la represenlacion de una escena de
prision y que en la parie de atrds sc ha preparado una escena campesire: pues
bicn: en un minuto puede desaparecer la escena de la prision y al mismo
tiempo la parte de atris, o sea. la escena campestre, se hace avanzar para que
ocupe ¢l lugar de la o™ Boari pensé en como facilitar y posibilitar los
movimientos cscénicos, de manera que se abreviara el tiempo de los
entreactos. Il ahorro de! tiempo era un valor importante en esta época de

* Moysse, oprcin, pig. 157,
! thiddem



modernidad. donde las maquinas v los inventos en general ayudaban al
hombre,

Boari después de platicar y visitar con Edwin Sachs el Coven Garden
de Londres. con Brettschneider el Tolhurgtheater de Viena y de visitar ¢l
Pinzregenten de Monaco, planted la posibilidad de instalar en ¢l nuevo Featro
Nacional de México una maquinaria que incluyera todos los avances 1¢enicos
del momento, y a su regreso recomendd a los mismos Sachs, Bretischneider y
Lautenschlacger como las autoridades mds competentes en materia de
mecanica teatral gue se encontraban en disposicion de presentar un proyecto
completo para la instalacion de toda la maquinaria que se requiriera en el
nuevo Teatro de México. Las dimensiones del escenarto que especificod Boan
fucron: 24 metros de tongitud, con la posibilidad de aprovechar ocho metros
mas por estar prolongado hasta la pared posterior, espacio que taimbién
serviria para las proyecciones luminosas “sobre las escenas transparcnies.
segun los ultimos progresos de la escenogralia™ 1.a maquinaria del escenario
se planed importarla y colocarla en el tercer ano de labores ( 1907)".

A (in de cuentas. quicn diseno Lanto la parte mecanica del telon --que se
recubrivia con ¢l Tiffamy lustre glass-- como la maquinaria tcatral fue el
Ingenicro aleman Albert Rosenberg, quien en marzo de 1907 fimmé el
contrato para ¢l proyecto especifico del escenario que comprendid la
maguinaria {ija y movible sobte el escenario y bajo el escenario, los aparatos
hidraulicos, las compresoras para el agua. las cortinas de hierro, el equipo
cléctrico, los generadores de vapor para los clectos eseénicos, los aparatos
para fa Huvia. asi como los talleres y demis accesorios que se requerivian para

i

una instatacion completa v de primer orden acabada en todas sus partes”

Quicnes claboraron ¢ instalaron la maquinaria fueron las  casas
alemana:. Vercignitemaschinenfabrik y la Maschinenbaugesellschafi. Aunque
originalmente se planco colocarse hacta 1907, realmente fuc hasta fines de
1910 que se tiene registro de baber enviado los materiaies ¢ instalado la
maquinaria del escenario, la plataforma de la orquesta y el elevador del fondo
del escenario. aan cuando la sala no estaba totalmente techada. Al realizarse
las pruebas necesarias para ser entregada. existicron algunas objeciones por

“ ver ol docwmento de Boar ~Apuntes sobre ¢l provecto del Teatro Nacional™ Anteproyecto v Proyects
1902, n INBA opron pp. 323-330
“OINBAL ap o pag. 160



parte de expertos mexicanos, lo que provoco examenes cxhaustivos para
finalmente aprobarse,™

Volviendo al momento de! regreso de Boari a México, después de sus
anos de cstudio de teatros en ¢l extranjero. tenemos que en 1904 Boar
presentd ante tas autoridades competentes la primera serie de dieciocho
magnificos planos que formaban un concepto global y convencid.

Su provecto todavia hoy aparece como consistente por su funcionalidad
y belieza. Boari buscod en el ambito intemnacional fa colaboracion de los mas
destacados especialistas y téenicos del momento para asi incorporar los més
moadernos v practicos adelantos de ingenieria v arquitectura teatral. Su
provecto global contempla la realizacion de una decoracion por los mejores
artistas del mundo al mismo tiempo de gue incluye todo un programa de
urbanismo que modificaba notablemente ¢l entorno. Ademis de considerar el
espacio para ¢l ‘Teatro. propuso reabrir la calle Cinco de Mayo para abrir un
¢je del zocalo a un costado de Catedral que desembocaria cn la Alameda. la
que sc incorporaria al disciio del nuevo teatro.

Podemos decir que Boari combind con un equilibrio, pocas veees
logrado en ta historia de la arquitectura teatral, tos avances practicos de la
nmente estadounidense v alemana con la suntwosidad ornamental de los
franceses e italianos: por ello esta obra ha sido aceptada y admirada como
simboto de modernidad v cultura de esa época en todo el mundo.

I7] Teatro estaria inspitado en el estilo artistico de boga. el art nowvear
¢ introdujo notorias novedades en a tradicion de edificios eatrales.

Las obras de construecion se inciaron en 1904 contando con todo el
apoyo gubernamental. Desde un principio la edificacion misma fue un evento
para la ciudad, impactd en el drea laboral al contralarse a numerosos peones,
modifico el entorno al comprarse v demolerse varios edilicios. incluyendo un
convento y una iglesia de religiosas: al realizarse las excavaciones det terreno
se removieron 20 000 metros cubicos de tierra, se construyd una via de
ferrocarril para recibir el material y la Casa Milliken Brothers de Chicago
inicio los trabajos de cimentacion con la técnica que sc considerd mas
moderna y scgura.

ara ¢! 2 de abril de 1905 Porfirio Diaz colocaba la primera piedra del
'Featro Nacional. Con optimismo Boari habia calculado que en un periodo de

™ L xiste uma placa on el Hall del Palacio de Bellas Artes que se colocd con motivo de los cincuenta adios, CFL
Panic A, y . Maviscul Ff falacio de Beffas teges. SHOP, 1934,
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cuatro aiios podria ser inaugurado por Diaz, en ningtin momento i las
antoridades gubernamentates que encargaron ¢l provecto ni ¢l mismo Boart
tomaron en cuenta factores cconomicos, politicos y sociales. La inestabilidad
noe se sentin en esas esferas todavia,

1 peso de la estructura fue caleulado v orealizado por ol ingeniero
neoyorquing William L Birmire, sin embargo, desde un principio se
presentaron problemas al presentarse el hundimiento y 1a filtracion de agua
que a la fecha se intenta contrarrestar”

Al terminar la estructura de acero que se revistié con cemento armado,
la atencion s¢ concentrd en los acabados de los muros exteriores, recubicrtos
a su ver por marmol. En los dos primeros tercios del cdificio que estarian
expuestas al pablico. Tue concebida v diseiada una fastuosa decoracion en
una linea estilistica que se identifica con el art nouveai,

Por fas proporciones det palacio v la distribucion de los cspacios, se
puede considerar que la construccion esta dividida en tres grandes partes:

1. La primera seccion comprende en la planta baja el vestibulo y ¢l hall, la
escalera monumental y las taquilas.
Fn el siguiente nivel Boari disenaria un amplisimo salon para liestas que
se com irtio en musco, una sala lateral para eventos culturales, literarios o
concicrlos de camara que ahora conocemos como la Sala Manuel M.

Ponce

b2

L.a scgunda seceion es la gque ocupa la gran sala de espectdculos con una
capacidad para 1700 personas sentadas, y
3. La tercera seccion contiene ¢l espacio de nuestra alencion: la caja del
escenario con fos equipos mecanicos, las instalaciones relativas al foro,
salones para ensavo y oficinas administrativas.™
A continuacion se transcribe una buena desceripeion del escenatio y su
funcion:
“Sohre la platatorma movible para la orquesta el arquitecto Boari comenta en 1908:
Siendo que el nuevo teatra no debe ser solamenie un teatro de espectdculos liricos.
$ine servir tmbidn para especticulos de prosa, se desprende la necesidad de que el Toso de
la orquesta pudicra levantarse v ser ocupado por butacas en las representaciones de

“ Fn julio de 1995, empezando las fuertes Jlus ias, of sitano del Palacio o 20 centimetros de agua.
cubriendo parte del sistema hidiaulico y siende secesaria T adquisicion de otry bomba para desalojar el
liguido.

M Ver Anexo 5. Plano transs ersad del 1 eatro Nactonal de México.



comedia. Por osto. una vez que todavia nada se ha resuelto delinitivamente sobie ¢l
particular. podiia bacerse movible ol mismo pisa de b orquesta para bajwdo v fevantarko
con pistones hidraulicos come ¢l piso del escenario. Esta inmovacion fue va gjecutada con
suceso (sfe) en el Teatro Wiesbaden, para el nuevo Teatro de México se trataria de hacer
una mcjora mas haciendo movible el phno de 1 orquesta de modo gue pueda levantarse no
salo hasta el piso de 1o sala sino también hasta el piso del eseenario. Con esta reforma se
puede obtener mn ensanchamicnto notable en el espacio de Ja bocaescena, constituyéndose

stk

una plataforma muy amphia para fiestas civicas sin necesidad de fevantar el elon.

F.a maquinaria terminada consta de la parte fija y la parte movible que
se encuentran en la parte alta del foro. al nivel del piso del escenario v en ¢l
foso mismo™. Los informes de 1920 v 1924 describen Ta maquinaria como

sigue:

“La parte fija comprende puentes. postes: gakerfas v empanriflados. Las rabes
armiadas para sostener decoraciones pesadas que pueden recorrer desde ef foso hasta ¢l mis
alto empareilladoe. Los ubos horizontales, suspendides, para fas decoraciones ligeras. Los
verticales, colocados por pares & un lado v ootro. para las decoraciones cambiantes. 1 a
cadena sinfin para ¢l horizonte movible. Los varales sobre cavretillag para sostener los
bastidores: maguinas para suspender ¥ simular vuelos. La movible la forman las tiras. las
guillotinas, los escotillones s las platafornias,

Ademids, cocnta con aparates para simalar vientoo Huvias tempestad,  nicbla,
incendios, nevadas, granizadas, cte. Sus platdormas son seis; tres en el proseenio v Les en
¢l escenario. Todos Tos movimientos se producen por fuersa eléetrica e hidridulica. En la
parle alta se encuentrin los telares, A nueve metros del tablado esta la primera: galeria
destinada a los aparatos cléctricos: la segunda, a 25 me, es la galeria principal para
tramovistas, hay otra que comunica por pasajes los lados opuestos y el tltimo piso esti a 29
m.

La parte baja esta dividida por cuatro pisos. en ellos estén las bodegas v los puentes
maviles para recibir un gran mimeroe de personas v cambiar ka escena en pocos segundos. Fl
taller mecinico de reparaciones estd a nivel del prso de la calle, asi como tas calderas que
sirven para producie vapor v Hamas siiuladas.

Contra incendio tiene ol escenirio dos telones metalicos: el decorado. que aista ol
escenario de la sak v otro que aista ¢l eseenario de los camerinos, Estd provisto tambico de
cuatro tinacos gue pueden proporcionar 10D metros edbicos de agua. cayendo en forma de
ltuvia, en caso de incendio, ademis de tos hidratantes de seguridad.

Las instalaciones eléctricas para efectos escénicos fueron muy complelas. Se coloco
una caseta cspeciat en el Tondo del pateo eseénico para oblener cseenas cinematogrificas
proyectadas desde dentro sobre un dialtagma transparente. Otra caseta. ademas. colocada en

OINBA, ap.cir, pag. 160, Jorge Pelaes. ex - fefe de foro, informa que el sistema cambid de pistones
lhidrdulicos a tornillos sindin y moteres eléetricns, que es ¢l que actualmente ¢ usa.
™ Ver Ancvo 9. Diseio téenive del Tore del Palacio de Bellas Artes,



sentide opuesto, en el fondo de la sala. sirve para las provecciones sobre ¢l telon del
proseenio v para uminar a los tekures v oa ki escena con haces luminosos de provectores de
colores,

Lo of arco meganotono gue gueda entee la bocacseena v el arco del prosechio se
provecto un organo de mas de § 000 flavtas. La fincién ded arco megifono era la de un
resonador: se pensaba cjecutar en ferro Tamimado vy broneeado. tormuande un clemento
decorativo muy peenliar, de semilleros de ocote v espigas estilizados, Tano este arco como

. - - sl
el orgame fueron instalados, segun el provecto onginal. en 19341

Boari intentd equitibrar estéticamente los interiores v los extertores,
Buscd a fos mejores escultores de furopa que pudieran interpretar sus deseos.
Asi contratd al himgaro Géza Maroti para ef remate de la cupula, al escultor
italiano [ eonardo Bistolli para el grupo escultérico del timpano. A. Boni
quicn reafizd los desnudos de las portadas laterales. a Fiorenzo Gianetti para
disciiar cabezas de tipo indigena, cabezas de animales, un modelo de
Caballero  Aguila  tomado  del  original,  serpientes  y  otros  motivos
prehispanicos v “exdticos”™ muy dentro de la concepeion del art notvean.

In 1912, a ocho afios de haherse iniciado la construccion, termina la
participacion activa  de  este  arquitecto italiano. 1L edificio estaba
practicamente concluido en su forma exterior. La gran estructura de acero se
habia cubicrto de marmoles. Columnas v esculturas ocupaban ya sus lugares
incluyendo et cubo del escenario con los pegasos de Agustin Querol sobre los
tangues de agua. 1 a maquinaria teatral estaba colocada, al igual que ef telon
no combustible de Tiffay's, solo faltaba el recubrimiento de fas cupulas v los
trabajos del inierior.

Il peridgdico F1 mparcial publica en 1914 una declaracion de Boari:

“El eseenario ya puede <er utilizado. Recientemente fue ensayado con éxito feliz, ki
Macsetro Meneses ha venido a poeparar sus audiciones con profesores del Conservatorio
Nacional de Musica v pudo apreciar la magnifica acstiva de la sada Jo cual es un becho de
capital impurtaneia.

Las primera notas que resonaron han sido Lisz y Tschaikowsky . Es probable que

. .. . . - . w
se resuchva i innuguracion parcial del grandioso Teatro Nacional =,

En cuanto a la primera seccion, Boari habia imaginado en el hall, un
jardin cubicrto, un invernadero que aprovechara cl clima de México que a el -
europeo con inviernos- le parecia dnico en el mundo, maravillado de no
requerir calor artificial. Esta idea de integrar un jardin a la arquilectura

TINBA, eprcir, pag 162
2 thicdenr.
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interior era una aportacion novedosa para los edificios teatrales. Nunca se
realizo.

El Teatro no llegd a terminarse para las fiestas del Centenario, al igual
que ¢l Palacio I.egislativo, pero a diferencia de este ultimo. las obras
continuaron atn durante los dos primeros anos del cambio politico que vivio
el pais, permancciendo Boari como disefiador y consejero.

En 1913, Boari se casa en México con Maria Dandini de Sylva
pensando en radicar en México pero los acontecimientos nacionales le llevan
a decidir salir del pais en marzo de 1916 dejando inconclusa ta que llegaria a
ser su mas importante obra, aungque mantiene contacto con los dircctores de
obras que lo sucedicron para asesorarlos o para enterarse de los avances.
Radicado en Italia. en 1918 edita en Roma La costruzione di un teatro en
donde expone su plan, los avances y los pendientes de este teatro. Al
comentar Boari sobre su libro expresa que El Teatro Nacional de México
constituye un gran esfucrzo de arquiteciura teatral, quiza el mas importante
despucs de ta Opera de Paris.

Fntre 1917 v 1930 las obras del teatro quedaron sujetas a cierlas
eventualidades mis economicas que de otro tipo. El ritmo de la construccion
no se pudo continuar a pesar de lo que sc propusieron las autoridades
gubernamentales presididas ahora por los hombres que velaban los cambios
que trajo la Revolucion.

A principtos de los afios 1920 se ticne registro de que “fieles
trabajadores™ cuidaban ¢l cedificio:

“Vicente. que vivia en la puerta de la obra, desde que hicicron sus
cimientos: José Maria, siempre custodiando el salon de maquetas vy modelos
‘con cariiio de quien los ha visto nacer’; Simdn. uno de los nuis antiguos
obreros continuaba alli; Frola, orgulloso de la maquinaria, quicn trabajé al
fado de Kiglman. técnico aleman, cuidaba de ella como cosa gpropia™

En el transcurso de esos aios, los arquitectos Antonio Muiioz Garcia y
Benjamin Orvaiianos fucron los responsables de la construccion. Una de sus
principales preocupaciones fue evitar el hundimiento del edificio. por ello,
con ¢l objeto de restar cazpas excesivas, s¢ bajaron los cuatro pegasos que
estaban colocados en los tanyues de agua sobre el cubo del escenario. Por otra
parte, también se encargaron al ingenicro mexicano Luis Romero la forja de
las rejas de las venlanas.

T INBA. op.eir., pag. 190



Algo importante dc mencionar es que desde la instalacion de la
maquinaria, el edificio se usd frecuentemente para eventos politicos, sociales
y artisticos importantes en la vida dc la ciudad que iban desde ensayos y
audiciones musicales, hasta experimentos de transmisiones radiofonicas,
mitines y opera, para o cual en la sala se improvisaron butacas. ET hail fue
utilizado para exhibicién de automaosiles en venta, exposiciones pictoricas y
otros eventos. Se rentaba el espacio por metro cuadrado y lo recabado s¢
destind para continuar las obras.

I'1 afio de 1930 resultd determinante para la terminacion del edificio. Ei
presidente Pascual Ortiz Rubio nombré como encargado de los trabajos de
conclusion al arquitecto Federico E. Mariscal, quien tuvo el invaluable apoyo
del ingenicro Alberto J. Pani, Secretario de Hacienda en ese entonces. quien
consideraba que ese inmuehle debia responder a una necesidad social y ser de
utilidad publica, ser “sede de una institucion de servicio social que atendicra,
fomentara y dilundicra et arte...”™” Lntonces se aprovecho el plan integral de
Boari de rodear al Teatro de otros servicios incluyendo la Alameda. pero sc
hizo un impostantc cambio de concepto en a definicion def uso de espacios,
gransformando 1o que se consideraba de lujo por el de utilidad, como el
espacio para la sala de fiestas que se convertiria ch museo.

Como antecedentes que influyeron en su actividad hacta ¢l Palacio de
Bellas Arics, el arquitecto Mariscal habia construido el Teatro Esperanza lris
en colaboracion con el arquitecto Ignacio Capetillo y Servin. Ademas, cn
1927 realizé un viaje a Yucatin donde estudio, hizo levantamientos y anilisis
de algunos edificios. No hay que olvidar que el interés por la cultura maya y
sus magnilicas decoraciones cstaba en el ambiente internacional de aquelos
afios. La influencia maya aparcce en varias residencias proyectadas por FFrank
Ltoyd Weigth v cn otros disefadores de art decé como el arquitecto Manuel
Amabilias que presentd su obra en ¢l pabellén de México en la Exposicion

Iheroamericana de Sevilla en 1926,

Ya desde 1925. cuando el art deco se presento en Paris en el marco de
la Gran Exposicion Internacional de las Artes Decorativas, en México tuve
gran aceplacion al imponerse con asombrosa rapidez sobretodo en la
decoracion de edificios, comu en los de fa Colonia Condesa y en el hall del
Palacio de Bellas Artes. donde todavia podemos apreciar esa influencia.

™ Moyssén, opeit pagA2s Ver El Pulecio de Bellas tries. México. Cultura, 1934,
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Por otra parle. mientras el México revolucionario se enfilaba hacia un
nuevo rumbo de paz, reorganizacion social, transformacion politica y una
nueva época de prosperidad, en los Estados Unidos se vivian los estragos de
fa Gran Depresion y Europa padecia ¢l ascenso vertiginoso del fascismo.

Fsta situacion internacional afectd grandemente a la vida artistica de
Fstados Unidos v Furopa, pero permitio gue Mariscal, va como encargado de
fas obras de conclusion de! teatro, pudiera seguir los pasos de Boari y
contralar a artistas extranjeros conmo Edgar Brandt, diseiiador {rancés famoso
por sus trabajos de metalisteria, quien finalmente realizo lamparas, rcjas y
decorados del interior del teatro al estilo art deco.

Como se dijo anteriormente, en esta nueva época de trabajos para la
terminacion del teatro, se hicieron modificaciones de uso del espacio en toda
la primera seccién, especialmente en el hall, con la idea de bacer un uso mas
que decorativo, de utilidad social. Se dispusieron siete salas y dos galerias
para exhibiciones y se mantuvo la concepcion original de una sala destinada a
recitales de masica de camara, conterencias y veladas literarias.

Para el musco. el Secretario de lHacienda, Ing. Alberto J. Pani adquirié
en Europa una serie de obras para la coleccion del Palacio, también sc
encargaron copias de varios cadices y de la antigua Academia de San Carlos
salié una valiosa contribucion de obras del periodo virreinal y del siglo XIX.
Como muestra del siglo XX se encargaron murales a José Clemente Ovozco y
a Diego Rivera.

En la scgunda scccion, en la sala de especticulos se realizaron
modificaciones en las butacas del tereer piso para hacertas mds comodas, y en
la tercera seccion la maquinaria teatral se mantuvo intacta y con el
mantenimicnto necesario, y solamente se anadieron vestiduras al foro.

En la redistribucion y redecoracion que se hizo de los espacios del
teatro. sc mantuvo el equilibrio estilistico. Mariscal supo integrar la
arquitectura de Boari a su nuevo proyecto con las nuevas funciones que le
otorgaba al Teatro Nacional ¢l ingeniero Pani.”

™ ar marzo de 19423 se reportaba gue of edificio ineluia:

“1* Obras exterieres al edificio o sean su plaza v la Hamada “pérgola de la Alameda™. que figuraron desde la
época de Bowi como parte miegral de la obra ol

2" PDepartamento gue. por su espeeial situacion, debe considerarse como comunes a las dos dependencias mas
importantes del Patacio de Bellas Artes -of Teatro Nacional y el Musee de Artes Plistiea- asi como la sala de
canferencias de este Dltineo,

3 LI Teatro Nacional

4", 1 Musco de Artes PMliastieas v la Sala de Conferencias.
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Finalmente, el Palacio de Bellas Artes, se termind en marzo de 1943 y
se inaugurd oficialmente el 29 de Septiembre de esc misime afno con la
representacion de La Verdad Sospechosa de Juan Ruiz de Alarcon, siendo
presidente de la Republica Abelardo L. Rodriguez, y doce aiios después, en
1946 se com irtio en sede oficial del Instituto Nacional de Beilas Artes para
cumplir asi la triple funcién que le otorgaba el ingenicro Pani: responder a
una necesidad social, ser de utilidad publica y ser sede de una nstitucion de
servicio social que fomentara y difundiera el arte.

De 1a misma forma como diria Boari en 1902 de! Hofburgtheater de
Viena, podemos decir que el Palacio de Bellas Artes fue realizado de
principio a fin sin reparar en gastos. Lsta afirmacion sorprende al considerar
el periodo historico en el que le tocd ser concebido y construido. México
vivio una revolucion, esto es una guerra interna y después cambios dc
gobicrno  constantes, hechos que repercuticron tanto - en la estruciuia
cconomica como en la cstructura ¢ ideologia politica del pais, y si ademas
pensamos que este inmueble siempre se considerd un edificio publico, ligado
a las aprobaciones economicas del gobierno en turno nos podemos preguntar:
;Porqué sobrevivié la idea de terminarlo?

Una respucsta probable es que se mantuvo la idea de quercr tener un
Teatro Nacional porque cs parte de una concepeion general -misma que no ha
cambiado- de lo que debe de tener México como pais culto a la altura de las
ciudades consideradas modernas y avanzadas. El Teatro Nacional se ha
mantenido como el lugar que representa la cultura, las belas artes.

Fs asi como el Teatro del Palacio de Bellas Artes adn hoy manticne el
estatus de representante de la cultura mexicana de excelencia, no ha cambiado
la forma de representarla.

Aqui podemos scguir la misma linea de pensamiento que Duvignaud
cuando se pregunta: ;Por qué la Revolucion (sc refiere a la irrancesa) que ha
modilicado las estructuras de la sociedad no ha podido transformar ni destruir
esa extension cerrada (se refiere al escenario cerrado). ese universo hermético
del teatro académico? ;Por qué la Revolucion teatral en su esencia. no ha
tenido teatro? Y contesta: “Las Revoluciones no crean necesariamente su

5¢ La Saka de Fxposiciones Lemporales,

6" | 1 Museo deb | ibio v Biblioteca

77 1 Museo de Artes Populares,

8" 1| Restaurante.

9° | as instalaciones, en general. para el servicio de todas las dependencias cnumeradas™
INBA. ap.cit.. pag. 350,
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arte. eseribe Henri Focillon, actian sobre las instituciones, modifican ¢l estilo
de la vida, dan un tono. Pero utilizan fas formas gue las han precedido™ Y
sigue “Sc diria que la Revolucion no ha podido salvar la rampa de la “cscena
a la ttaliana™ ni destruir esa cscena, a pesar de las utopias de Rousscau, de los
suciios de los jacobinos relerentes a un “especticulo civico™ una “fiesta

popular™ o quizas incluso a causa de esa “ideologia™™.

En el México posrevolucionario, si bien ¢l publico del teatro cambia al
aparecer un nucvo grupo de espectadores, los considerados no cultivados, que
serian los obreros, empleados, campesinos, el llamado pueblo, la concepeion
de 1a produccion teatral se mantienc semejante. Dicho de otro modo. el nuevo
gobierno de la Revolucion adopta y adapta este inmucble gue le servira para
ofrecer al pueblo mexicano una cultura legitima”.

LA OPERACION DE LA MAQUINARIA TEATRAL

Il gobierno de México termina finalmente este majestuoso teatro, bello
por fuera y por dentro, con un escenario prictico y moderno; un inmucble con
una estética curopea-nortcamericana. que conjugaba todos los adelantos
cientificos y técnicos de las urbes industrializadas. Entonces nos preguntamos
JComo se unié el elemento humano a este inmueble? (Como se le dio vida a
ese Palacio? ;Como se ha adaptado en lo cotidiano a a forma de vida de fa
Ciudad de México? ;Quiénes y como dieron mantenimiento y operaron esa
maquinaria tnica {en muchos casos podriamos deeir, en ¢l mundo) como la
subestacion eléctrica. las calderas, los extractores de aire, las plataformas
hidraulicas v cléctricas y todo aquello que permitiria un funcionamiento
optimo dcl teatro?

Iistas son pregunatas que no alcanzan a contestarse cn este trabajo. sin
embargo daremos algunos datos que sugicren alguna lineas de investigacion a
nivel historico-social.

[:xistc memoria de que desde su construccion existicron trabajadores
que tuvieron la tarea de cuidar y mantener el edificio de manera que estuviera
todo listo para ¢l momento ¢n que sc requiriera su funcionamiento, inciuso

* Duvignaud. opeit, pig 300,

T Dejames para olro mamento de la investigacion ol andlisis de! signilicado de los eventos presentados, En
cuarto a la actividad del teatro ver las publicaciones del INBA para la conmemoracitn de bos 30 aios de ba
inauguracion del Palacio de Bella Astes en 1984 dunde se cnumeran los eventos por drea artistica desde
1934,



durante los aios de casi inactividad (1916-1929). Algunos de cllos viviendo
permanentcmente en él. Estos trabajadores fueron personas que estuvieron al
fado de los ingenieros que vinieron de Alemania o de Estados Unidos para
colocar la maquinaria, parcce ser que cllos. en su mayoria, quedaron
contratadas en 1934 v sc les recuerda como con un gran amor y respeto al
edilicio, como custodios no solamente de lo material, sino de su signtlicado
grandioso. En lo que respecta al escenario, tenemos los nombres de algunos
de los primeros téenicos registrados en una placa de homenaje que dice:

“E1 Instituto Nacional de Bellas Artes rinde homenaje a la memoria de los
Seiiores: Raymundo IFrola, Marcelino fiménez, Ricardo Zedillo, Alberto
Casasola. que trabajaron en cste escenario desde la inauguracion del Palacio
de Bellas Artes cuyo 25 Aniversario se conmemora hoy 29 de scptiembre de
19597

Desde este punto temporal empezamos a tener algunos datos que nos
hacen llegar hasta la ¢poca actual de esta investigacion. Podemos decir que
desde 1934 tenemos ya a una cuarta generacion de téenicos considerando a
los mas jovenes cn el momento de este trabajo. Sabemos que durante muchos
afos la Union de Tramoyistas, Escendgrafos, Utileros y Similares (TELEUS)
surtid de personal a este Teatro, que han sido familias enteras las dedicadas a
esta actividad. una de las mas renombradas es la Solares,

‘Fambién ¢l peculiar desarrollo de la organizacion institucional que en
sus principio tuvo formas interesantes al tener intervencion dirccta cl
Presidente de la Republica, existir un Delegado del Secretario de Educacion
Publica en el Palacio de Bellas Artes (PBA), ademas de un Administrador del
PBA, un Jefe de Departamento de Beltas Artes, un lefe de Servidumbre, en
orden jerdrquico, pero esla serd otra investigacion larga, pues se tendrdn que
revisar miles de documentos del Archivo Historico del INBA

Adelamando material, los datos sugieren la existenicia de formas de
trabajo y de vida permeadas por esos sentimientos de pertenencia al ediflicio
que le dan vida. Quizd se mantiene esa funcion de ser custodios del amor,
respeto y signilicado de ese teatro. Hay algo que se nota, se siente en todas las
actividades cotidianas,

Varios de los trabajadores de la escena caracterizan a este escenario
como “calido™ y tratan de describirlo diciende que tiene “una proporcion

™ Lsta placa se encuentra en el pasiflo externu al fore, junto a la puerta de acceso al escenario. del lado
irquierdo (vista del acor).
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perfecta™ al ser “ni muy grande ni muy chico™, que tiene “calor humano™

refieriéndose al espacio y al equipo de téenicos teatrales.”.

ISPACIOS TECNICO-TEATRALES

Se ha tenido un cambio constante de usos del espacio en el Palacio de
Bellas Aites. primero con fa creacion de escuelas de arte: la de danza, la de
6pera, la de musica. con la consiguiente construccion de salones de clases y
ensayos; luego a partir de 1946, con la creacion del Instituto Nacional de
Bellas Artes, sc ampliaron los espacios destinados a oficinas. Con la
construccion de inmuebles especiales para el Conservatorio Nacional de
Musica, y la escuela de danza et Palacio se vio invadido de espacios
administrativos.

Comparado con los planos iniciales. las dreas que ban 1do sufriendo mayor
estrechez han sido el foro, sus bodegas y talleres: la zona de camerinos v los
espacios para ¢l paso de materiales. Estos sitios han ido convirtiéndose en
oficinas hasta legar al momento actual en que el espacio para guardar la
utileria y escenografia se desplazé a un lugar externo (bodega de Ticomén) y
parte del vestuario se encuentra en una casa a unas calles del Palacio.

También se ha vivido una disminucion del uso de la maquinaria, como
son las de efectos especiales {viento, trueno, {luvia), los fondos y los porta-
escenogralia del foso. Otra investigacion serd el buscar las causas de esta [alta
de uso que puede ser por cambio de estética o simplemente por
desconocimicnto de su exislencia.

l.a informacion anterior enmarca el tema de los trabajadores técnicos
que iniciaremos en el siguiente apartado.

™ M. Descombey. Jime Blane. Germin Castillo. entre otros.
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HI. LOS HABITANTES DEL PALACIO
1.OS TRABAJADORES TECNICOS DEL FORO.

Delimitados en este contexto fisico v significativo s¢ presenta un
primer perfil socioculural y una descripeion de la forma como trabajan cada
una de las ocho areas que componen ¢l trabajo téenico del loro.

TRAMOYA

Tramoya c¢s el término mas conocido por todos, desde los trabajadores
del arte escénico hasta el piblico de teatro. Equivecadamente es la palabra
comuin utilizada para nombrar a todos los téenicos teatrales.

Tramoya son cn realidad las personas que se encargan de enmarcear cl
escenario y de manejar la escenogralia. Incluye ¢l mancjo del telar para bajar
y subir los telones, las bambalinas, las piernas y todo aquello que alore™ el
evento a presentar 'y también el armar y mancjar la escenogralia.

Organizacion interna

Fi Palacio de BBellas Artes ha tenido cuatro jeles de tramova de 1934 a
1995, Todos han sido reconocidos v respeiados por sus conocimientos y
habilidades. Actualmente se fes recuerda con carino,

Los jeles son las personas con mayor jerarquia en el trabajo téenico de
foro, que tiende a corresponder a la persona con mds experiencia en cada drca.
Otro elemento importante en ese cargo es el respeto v admiracion que se tiene
gencralmente para sus superiores, en estos sentimientos se basa su poder. ks
de csta manera comao en el grupo de trabajo se encuentra mayor consenso gue
cohersidis.

IZn los jefes se reconoce el conocimiento y capacidad de trabaio, la
resistencia fisica ante las largas jornadas, la creatividad, su capacidad para
dirigir, organizar y enseiar, su sensibilidad para reconocer los momentos de
fa obra artistica. su pacicncia para (ratar ¢ interpretar a los dischadores de
escenografia, directores de escena y jefes adiministrativos, Todos los téenicos
coincidieren en su apreciacion de que no es facil ser jele.

1 Adore; significa enmarcar el escenario de manera que <1 piiblico no pueda ver la maquinaria escénica.
" ver Anexo 9. Diseio tdenico del foro del Pafacio de Bellas Artes.



Actualmente el teatro del Palacio de Bellas Artes cucnta con 14
tramoyistas, a quienes “al alimon™ se les nombra internamente tramoyas,
tramperos o tramposos que se dividen jerdrquicamente en un jefe, dos
subjecles y il trabajadores mas.

E! jele del taller actual ticne 34 aios de experiencia en esta area, que
sumada a su experiencia familiar anterior en el circo, le da un alto perfil
profesional ue te ha permitido organizar y manlener a su cquipo. Lste grupo
de trabajadores puede satisfacer todos los requerimicntos ¢scénicos. tanto
para fa representacion de obras en ¢l teatro del Palacio de Bellas Artes, como
cuando llevan eventos a otros teatros de provincia que tiencn diferentes
grados de cquipamiento e inclusive a foros no formales como plazas. canchas
deportivas y auditorios al aire libre. donde tienen el reto de crear un escenario
complelo.

Funcionaimentc se dividen para trabajar el telar™ en:

o Tramoyistas del lado derecho, Hamados asi por su ubicacion en el foro
desde ¢ punto de vista del actor. Este subgrupo estd formado por 8
trabajadores gue s¢ encargan de mover las 52 varas del telar derecho, el
telon de boca. la escenogralia correspondiente de las obras a presentar y
los modulos que forman la concha actstica de esc lado.

e Tramovistas del lado izquierdo, formado por 6 trabajadores a cargo de 22
varas. la cscenografia correspondiente y los modulos de Ia concha
acustica correspondientes a ese lado.

Cada subgrupo tiene un subjefe responsable. es quien organiza. divide
¢ trabajo, dirige y cuida todos “los detalles™ de ese lado.

Para ¢llos “los detalles™ hacen la calidad del especticulo. Como
participantes del evento. los tramoyistas deben cuidar que la escenogratia,
ademds de estar bien realizada, se cologue en €! espacio con exactitud y en el
tiempo preciso; que ¢l movimiento de (clones v fondes tengan el ritmo
necesario, y en general gque todo se encuentre en su sitio, csto es. qgue el
escenario exté bien aforado para que se d¢ ¢l ambiente que requierc a obra.
1.a exaciitud en tos detalles es 1o que se busca.

l.a experiencia se da con los anos de trabajo cn el foro, la
responsabilidad individual y la disposicion ante el trabajo. Los mas jovenes y

* Lixpresion que ellos mismos usan con s significado correcto,
B yer Anexa Y. [ischo éenico Jel fore del Palacio de Bellas Arntes.
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los recicén ingresados al foro® estin a cargo del jefe. responsable o maestro y
se inician realizando lag labores mas simples como llevar y traer cosas como
clavos. fuercas, ete. y poca a poco sc fes va permitiendo realizar labores mas
complicadas o de mayor responsabilidad conforme se van {amiliarizando con
el lenguaje (nombre de fos casas y verbos utilizados para ciertas actividades),
van conociendo fa magquinaria, su vbicacion y el movimiento del foro en
general, ¥ conocimienlo se va transmitiendo-adquiriendo de io practico a lo
conceptual.

Algunas de las caracteristicas del equipo de trabajo de tramoya, en
febrero de 1995, eran las siguicnles:

TROMOYISTAS ANTIGUEDAD | ANTIGUEDAD | ANTIGUEDAD
LADO DERECHO | ENELINBA | ENELIFORO | EN TRAMOYA
DEL P.B.A
Jefe 34 aios 3+ aiios 30 anos
Subjefe: 29 atios 25 aiios 25 anos
Tramovista |. 27 aios 27 anos 27 aitos
Tramaoyista 2 15 anos 15 aitos 15 ailos
Tramoyista 3 16 anos 4 afios 4 anos
Tramoyista 4 17 anos 7 anos 3 aios
Tramovista 5 [.5 anos 1.5 anos 1.5 anos
Tramoyista 6 8 mescs 8 meses 8 meses
TRAMOYISTAS ANTIGUEDAD |ANTIGUEDAD |ANTIGUEDAD
LADO IZQUIERDO  |EN EL INBA ENEL FORO |ENTRAMOYA
Subjefe 28 anos 20 aihos 20 anos
Tramoyista 1 7, 16 afios 16 aios 16 afos
Tramoyista 2 7. 14 afios 14 aiios 14 aios
Tramoyista 3 7. |7 atios 4 anos 4 afios
Tramoyista 4 7. 1) aios 2.5 aios 2.3 aios
Tramoyista 5 7 S afios 7 meses 7meses |

* P una época para aca (pudicra ser de mediados de fos *60) han ingresado personas mayores al {oro. «e
acepta por “humanidad™ pero no es o Gue e cansidera idoneo. va que no se tiene la misma agilidad para

3 P
aprender.
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Como se puede apreciar cn las tablas anteriores, existe, ¢n los afios de
antigitedad laboral, un salto de mas de 10 afos. Iisto se debe. segin cllos
mismos. a quc a en los aios ochenta las autoridades ofrecieron apoyvos
econdmicos a quicnes gestionaran su retiro voluntario. Varios elementos lo
hicieron. Este hecho llevd a que se contratara personal nueve, no
necesariamente con ¢l perfil adecuado, con la consecucncia inmediata de
tener que iniciar ¢l proceso ensefanza-aprendizaje a un buen porcentaje de
elementos con un ritmo mas intenso, cambiando la actitud [rente al trabajo y
cargindose la responsabilidad en los jefes y subjefes.

Il jefe, de acucrdo ¢ interpretando al disefiador de la escenogralia y
director de escena. es quien planca la ubicacion exacta de la escenogralia
tanto en ci telar, como en el foro y en el desahogo, decide la forma de colgar
Ja escenogralia en las varas y Ia forma como debe armarse y es ¢l responsable
de cuidar y plancar - de acuerdo ¢ interpretando al escenografo y director de
escena- también ¢l movimiento de toda la escenografia. Comunica su decision
a los subjefes y ellos a su vez dividen el trabajo entre sus elementos. En esta
comunicacion se incluyen especificaciones de espacio, tiempo, ritmos y
sentimicntos,

Su horario laboral. por contrato. es de 8:00 a 16:00 horas de lunes a
viernes. percibiendo por ello alrededor de 4 salarios minimos. Sin embargo,
su horario promedio real de trabajo es de 12 horas diarias de lunes a lunes,
ganando “horas extras™ con la misma pereepeion por hora de su horarie
normal. Es ¢l jefe quien decide quien debe quedarse a trabajar horas extras,
aunque cxiste, como medida de justicia. una ronda para los cvenlos qgue
requieren de guardias. En los meses de mis trabajo llegan a percibir hasta 100
horas extras quincenales. que se pagan a mediados de la quincena normal los
dias 5 y 20. Iin mayo de 1995, tlegaron a recibir hasta un total de N$4,000.00
en cse mes. Un hecho es que tanto fas awtoridades como los MisIMos
trabajadures consideran a las horas extras y su percepeidn como algoe que no
forma parte de la normalidad del trabajo.

Un aspecto ligado a su horario de trabajo es la regularidad de los
eventos que s¢ presentan. Se puede decir que la Gnica rutina que tiene su
trabajo son laé funciones raulares dei Ballet Folklorico de México, los
miéreoles de 20:30 a 22:30 heras y domingos de 9:30 a 11:30 horas; los
ensayos de la Orquesta Sinfonica Nacional los jueves y viernes de 9:30 a
12:00 horas y las funciones de la misma Orquesta los domingos a las 12:15
horas, con duracion variable.



Fuern de clio, su horario cotidiane se ajusta dia a dia a los
requerimicntos del uso del toro con actividades que van desde montaje de
escenogralia, ensayos teenicos parn delinir y aprender el movimicnto de las
escenogralias, ensiyos con artisas, funciones y desmontaje de escenogralia.
Esta ultima actividad muchas veces se lleva a cabo durante la noche.

AUnQue S¢ Proporciona uni programacion quincenal discfiada por la
Subgerencia Féenica. ¢l porcentaje de cambios llega a ser del 90 por ciento,
Estos cambios son entregados  mediante  avisos  por escrito con una
anticipacion que de entre 24 horas vy 30 minutos antes del cambio, por lo
tanto, la disponibilidad requerida de los téenicos al irabajo es de las 24 horas
del dia los sicte dias de la semana.

Fn la tabla siguicnte sc muestra ¢l ritmo de trabajo promedio durante el
ticmpo que s¢ observo:

MIESES DIAS TRABAJADOS | TIORAS PROMEDIO
(1994-1995) DIARIAS
NOVIEMBRE 30 12
DICIEMBRE 20 12
ENERO 28 i3
FIEBRERO 26 1
MARZO 29 i

Las caracleristicas de sus horatios y disponibilidad, ademas del tipo de
trabajo los hacer ser un grupo con relaciones estrechas ¢ intensas.

Fn cuanto a los espacios fisicos que ocupan en el teatro, los tramayistas
cucntan con un area para ¢ taller de tramoya en ¢l primer nivel bajo el
escenario. Desde un principio se disciid cse espacio a un costado del
montacargas para  que  pudieran  transportarse al foro facilmente las
escenografias que se construirian o repararian alli.

[n ese taller se encuentran dos maquinas para trabajar la madera, cortar
y tornear; lockers donde guardan su ropa de trabajo. uniformes de mezclilla
azul en este ano, con logotipo del INBA: sus herramientas de trabajo
personales, bolsa para herramicntas, martillo que llegaba a costar hasta antes
de la devaluacion de 1994 N$700.00. cinta métrica, entre otras cosas; sus
libretas con anotaciones y objetos personales. El martillo es una herramienta
indispensable y la mds valorada, a la que se tiene cspecial afecto, todas las
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demas herramientas pueden prestarse sin objecion, pero el martillo no, tiene
una estimacion especial.

Un aspecto peculiar que mantienen de su cultura de origen, es su
relacion con la religion. Tienen un altar a la Virgen de Guadalupe, que ocupa
un lugar especial. Cada afio es arreglado con ayuda del personal del taller de
costura y vestuario. Todos los elementos de este taller son catdlicos y
creyentes, hay temporadas en que saludan a la virgen persignandose. No van a
misa debido a sus horarios laborales, aungue todos estan bautizados, se casan
en ceremonias por la iglesia, bautizan a sus hijos, los presentan ante la iglesia,
hacen primeras comuniones y cuidan de bendecir sus casas y coches.

También tienen a su cargo una bodega en el segundo piso (un nivel
arriba del escenario) donde guardan los telones y todo aquello que se coloca
en las varas, estd a cargo de uno de los subj:fes.

El lugar donde se les encuentra un 90 por ciento de su tiempo es en el
foro, literalmente entre las cuerdas del telar, alli se han improvisado asientos
y lugares donde pueden reposar en los momentos de espera.

l.a forma de trabajo no ha tenido grandes cambios debido a que
tampoco los ha habido en la maquinaria y trastos que ellos manejan. Los
avances tecnoldgicos que se han desarrollado después de la época de Boari no
se han aplicado a este foro™, por lo que el trabajo especifico de la operacion
del telar y escenografia ha variado a lo largo del tiempo més de acuerdo a los
cambios en la estética (ahora se usa menos decorado) y a las formas de
organizacion y administracion del Palacio.

En un inicio (podriamos aventurar 1934 a principios de la década de los
aiios cuarenta) no era tan facil diferenciar a los organizadores-
administradores, de tos creadores y de los mismos técnicos. Era una época en
donde todos participaban con gran interés en las puestas en escena y todos
tenian fascinacién por conocer la riqueza de la maquinaria teatral y las
posibilidades técnicas del foro. El trabajo de los técnicos fue quizd més
creativo: opinaban, sugerian y establecian una relacién de colaboracioén con
los grandes del teatro. Su voz era escuchada, a diferencia de lo que sucede en
la actualidad con varios de los jdvenes creadores que llegan solo a ordenarles.

% Fl telar es el original que Boari colocd, el desarrollo de la escenografia corpérea ha cambiado -sobretodo
por la incorporacion de fibra de vidrio que permite otras formas mas libres y grandes por su poco peso-, pero
no lo suficiente para cambiar la operacion de ella, También el conceplo y modas en la escenografia ha
cambiado utilizandose menos telones con perspectivas. mas escenogralia corpdrea y menos maderi. pero ese
cambio no es tan significativo para la forma de trabajo del equipo de tramoya.
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Ademas, en esta época se apreciaba el caracter popular de muchos de
los espectaculos. Se descaba llegar y estar con ¢l pueblo, introduciendo
elementos de estas clases en las obras escénico-teatrales, atrayédolas al teatro
para incorporarlas at pablico, aceptando rasgos culturales populares, Se
realiznon funciones de danzas nacionales y obus de (citio con esie misnmo
corle.

En una segunda etapa (de 1940-a principios de los 60°s), se presento
una época de oro en la creacion de teatro, opera, danza y misica nacional.
Igualmente los grandes del teatro eran a su vez quienes organizaban y
decidian sobre la administracion y programacion del teatro y de todo el
Palacio. En aquel entonces no se percibian horas extras, pero ain asi los
técnicos pasaban roches completas trabajando sin dormir, velaban junto con
los directores de escena, escendgrafos y los mismos administradores. Los
técnicos que vivieron esa época platican que ese ambiente era de real
camaraderia, con sus normales roces y problemas al estar tanto tiempo juntos
y segun el temperamento de cada quien. El orden jerarquico y la disciplina
eran lo que permitia que no se desbordaran las pasiones, que en ese ambicnte
se permiten expresar. También ese afin por demostrar su amor al arte
trabajando vy soportando condiciones extremas.

En esta época se realizaron innumerables giras donde los técnicos
mexicanos pudieron probar su capacidad tanto de improvisacion en lugares
que no contaban con recursos y en los cuales tuvieron que “hacer un teatro”
en canchas deportivas, cines. etc., hasta en las giras al extranjero donde
podian hablar al *“ti por ti" con técnicos franceses, alemanes,
norteameticanos en sus teatros.”

En una tercera etapa, (desde la segunda mitad de los afios sesenta hasta
el momento) se nota una tendencia de creciente desvinculacion entre el
trabajo de los organizadores-administradores, programadores, con el trabajo
técnico de foro, y quiza también hacia y entre los otros trabajadores del
quehacer artistico-teatral. También encontramos las labores del taller de
tramoya disminuidas respecto a sus actividades anteriores. Ahora es muy
eventual que construyan trastos y en general escenografia en ese taller, a
veces realizan reparaciones y paraddjicamente, las escenografias que se hacen
fuera del teatro casi siempre se tienen que adaptar al escenario.

* ¢ F. Entrevistas al Maesiro Edmundo Arreguin. por Susana Villafuerte (enero v junio 1995). Y las charlas
con el Mtro. Pablo Ponce donde relatan las giras del Maestro Cuelo a Curopa. Sobretodo 1a del Ballet
Folklérico de México en 1957 cuando ganaron el ler. Lugar en Paris como el mejor espectaculo de ballet
folklérico entre varios paises del mundo.
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l.as reparaciones y hechura de escenografia a veces se considera como
trabajo extra, por lo que se negocia y se paga fuera del salario, muchas veces
por parte de los grupos artisticos.

La principal labor actual de los tramoyistas la podemos dividir en dos
momentos: el montaje y la representacion.

El montaje inicia cuando el Subgerente Técnico llama a los jefes de
cada taller a una reunion donde les entrega los planos o bocetos del
escenodgrafo. Platican en breve de lo que trata la obra y sus requerimientos. A
los jefes les queda de tarea planear y resolver como satisfacer lo requerido.

El siguiente paso seria planear de acuerdo al diseiio del escenografo y
¢l director de escena la ubicacién exacta de la escenografia y su operacion de
acuerdo a las posibilidades del teatro y tomando en cuenta que comparten el
escenario con otros eventos, lo que significa en términos de la tramoya
compartir y convivir con otra escenografia y movimientos. Adqui las
limitaciones de la maquinaria se suplen con trabajo humano. Tienen que
prevenir la distribucién del tiempo y espacio laboral. El jefe del taller es quien
realiza esta labor apoyado por sus subjefes. Tambicn al planear toman en
cuenta el personal con que cuentan y sus capacidades.

Una actividad de rutina en los casos de reposicion de obras es el buscar
y preparar la escenografia que se guarda en la bodega del Palacio ¢ ir a las
bodegas de Ticomin, donde estd ahora toda la escenografia corporea, a
recoger y supervisar las labores de carga y descarga de los trastos, labor que
corresponde a los estibadores, y colocarla de una manera practica en ¢l foro.

En caso de ser la primera vez que se monta el evento, por ejemplo en
las visitas de compaiiias extranjeras o foraneas, se espera a que tleguen los
camiones con los contenedores de la cscenografia para vigilar las labores de
descarga y colocarla en el foro.

Ya con la totalidad de los elementos en el foro, se decide la forma final
de colocacion de la escenografia: se contrapesan las varas y se cuelgan en ¢l
telar telones, cortos, bambalinas, fondos, rompimientos, piernas y todo lo que
se requiera. Se arman los trastos, algunos se envarillan, para unir un trasto con
otro se usan diferentes tipos de nudo o utilizan distintas formas de armado
con madera o metal y clavos o tornillos y se colocan en el escenario de
acuerdo al disefio. Es exactamente un gran rompecabezas con cientos de
piezas donde los tramoyistas tienen que memorizar y definir la forma de
armado, desarmado y guardado. Se crea un ritmo especifico que también se
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tiene que interiorizar para que todo fluya y no existan retrasos o
complicaciones.

También la tramoya se encarga de mover las trampillas del escenario y
todo lo que se presente dentro del ramo.

El manejo de la escenografia tiene mucho trabajo manual, a diferencia
de otros paises donde la mano de obra es cara y el disefio de la escenografia
tiende a ahorrar mano de obra.*’

Para las representaciones, primero se prepara la primera escena y se
revisa que todo esté en orden, de manera que se puedan realizar los cambios
de escenografia y los efectos escénicos sin contratiempo.

Manejar la escenografia para efectuar los cambios significa operar el
telar, llevar y armar los trastos al escenarto guiados por su memoria, sus
guiones personales y por el traspunte que les indica el momento de los
cambios a través de un sistema de intercomunicacién. Muchas veces la
colocacion de trastos tiene que hacerse en la obscuridad y para ello requiercn
también de una buena orientacion espacial, de cualquier manera colocan
pequefias marcas para asegurar la exacta colocacion.

El pesado telon de la prevista, que es el primero que ve el espectador,
se maneja con dos, tres o cuatro elementos y se tiene que tener “sensibilidad™
para escuchar el momento de los aplausos y saber si deben subitlo rapido o
con qué ritmo. Un buen manejo del telén provocara que continiien o cesen los
aplausos a voluntad.

La tramoya debe cuidar constantemente las piernas, bambalinas y
fondos que aforan el escenario de los movimientos que hacen los intérpretes y
lo hacen de diversas maneras segun se trate de nifios, como en el
Cascanueces, de actores novatos o experimentados. Su atencion es constante
para evitar que al entrar o salir del foro los intérpretes no choquen con el
equipo de iluminacion o muevan las piernas. Los accidentes anteriores
desvian la atencion del piblico restando calidad al espectaculo. En esta
actividad, los tramoyistas mantienen una relacién estrecha con los intérpretes,
son los técnicos quienes dan seguridad y hasta animo a los intérpretes para
entrar al foro.

** En Estados Unidos y Canada al menos. se usan mucho las estructuras metdlicas y las visagras para unir fos
trastos. La escenografia es mas pesada y voluminosa pero es aceptable para esos teatros que lienen un mayor
desahogo, bodegas y montacargas con mayor capacidad. La mayor diferencia con nuestro leatro es con la
programacion, ellos no presentan eventos tan distinlos en un solo dia o en una semana como el nuestro.
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Una de las caracteristicas distintivas de la forma de trabajo de la
tramoya y de todos los técnicos, es el ritmo ¢ intensidad de su actividad
laboral. Debido a la forma como programan las actividades del foro, se obliga
al cquipo técnico a un trabajo intensivo para desmontar y preparar cl siguiente
evenlo en tiempos muy cortos, muchas veces imposibles (es entonces cuando
dicen los administrativos que se retrasan actividades por problemas técnicos),
para después tener liempos muertos que poeden ser minutos - horas en Tas
cuades Lo feonicos deben aprender o eelajaese, pasie o liempo v pasndin
fucrzas para volver al siguiente trabajo intensivo. El trabajo es pucs
intermitente. En esos lapsos de tiempo muerto deben estar alertas para
cualquier eventualidad, por lo que se mantienen en el foro ya sea jugando
ajedrez, tomando café, charlando, jugando, simplemente observando cl
desarrollo de la actividad escénica o imitandola, pero siempre alertas al griio
i Tramoya! o a la sefia del jefe o subjefes.

Relaciones entre Talleres.

El equipo de tramoya tiene una relacion estrecha de colaboracion
primeramente con el equipo de utileros, rauchas veces y de acuerdo a los
requerimientos de las obras se apoyan unos a otros para terminar con mayor
rapidez el montaje. Un ejemplo es cuande colocan el piso para ballet, que
corresponderia a los utileros, pero donde todos colaboran para después armar
la escenografia, que corresponde a los tramoyistas, pero que muchas veces
utileria apoya. También otro buen ejemplo es la colocacion de la concha
actistica que se realiza, durante las temporadas de la Orquesta Sinfonica
Nacional, regularmente los jueves, viernes y domingos, donde se realiza una
competencia por lados del escenario. Actuatmente terminan mas répido los
de! lado izquierdo y su grito vencedor es el de ; Eeesoos! Aqui también
participan los eléctricos que tienen su lugar en el lado izquierdo del escenario.

Identidad.

En general los técnicos se identifican principalmente por el espacio que
trabajan, ellos son los “duefios del escenario del Palacio de Bellas Artes”, se
colocan el nombre de “foro™ en sus uniformes y lo muestran con orgutlo. El
pasar tanto tiempo reunidos en el mismo espacio, viendo pasar a grupos de
artistas que ellos consideran como los “otros”, les refuerza su identidad.
También su permanencia es iniportante, presumen de su antigiiedad en el
trabajo y juegan mucho con las experiencias o lo visto en el escenario creando
palabras o juegos de palabras que solo entre ellos entienden. Y cada taller, en
este caso los tramoyistas, forman subgrupos que se identifican entre si por el
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tipo de labor que desempeiian, de la misma manera que al interior de su
jerarquia por el puesto que les toca tener. Las charlas son diferentes y sus
referentes también.

Origenes y herencia cultural.

Sus origenes en cuanto a tradicion laboral familiar por via paterna se
pueden agrupar en tres rubros principales:

a) Tradicion de técnicos teatrales. Con antecedentes en trabajo de foro por
partec de su abuclo, padre, tios, frecuentemente hermanos y amigos muy
cercanos.

b) Tradicidn laboral en el INBA. Con antecedentes de trabajo en el INBA. ya
sea por via paterna o materna. en otras actividades que no son las del foro v
que pueden ser la de personal de mantenimiento, choferes, seguridad,
oficinistas. Muchas veces se obtiene la prioridad para obtener una plaza
laboral por la via de los derechos sindicales al fallecer algin famitiar.

¢) Otros origenes. Personal con anteceden:es de trabajo, no necesariamente
familiar. en areas que de alguna manera se relaciona con alguna parte del
trabajo de foro como estibadores, herreros, ebanistas, etc.

La influencia de los origenes y la herencia cultural sobre el desempefio
profesional de los trabajadores técnicos tiende a desvanecerse con los aiios de
permanencia en el foro. La antigiiedad en el foro y “el interés que uno ponga
al trabajo™, como me repitieron en todas las entrevistas los técnicos, son
determinantes del desempeio laboral.

Un rasgo que pertenece a su medio sociocultural de origen, es el uso de
los albures. dobles sentidos, juegos de palabras y a veces las llamadas
palabras groseras. que son usadas integradas a su trabajo “como una forma de
diversion™. En un programa de la Compaiiia Nacional de Danza crearon la
siguiente frase: ;Deseas una serenata con el pajaro de fuera? para el programa
Deseo. Serenata, Pajaro de Fuego. Esta forma de hablar que es rechazada por
tos administradores del teatro pero festejada generalmente por los intérpretes.
En ¢l ejemplo anterior, los bailarines de la Compafiia se unieron al juego de
palabras intentando crear una mejor frase con las mismas caracteristicas de
doble sentido.

Adquisicion de conocimientos

Se sigue dando en la forma tradicional que nos recuerda al de los
oficios medievales: de maestro a aprendiz, a través de la observacion y de la



practica. El ritmo de aprendizaje depende mucho del interés y predisposicion
del aprendiz. Se inicia siempre con las labores mas simples, como el traer los
materiales para con ello aprender los nombres especificos, para qué, como y
cuando se usan; ayudan a manejar el telar, esto es bajar o subir las varas con
la escenogralia; con supervision clavan y desclavan, aprenden a cargar los
trastos, escoger la madera, pintarla y cortaria. De esta manera se integra a los
nuevos elementos. Ellos se van familiarizando con las herramientas, la
maquinaria y el telar, se acostumbran al ritmo laboral, al lenguaje, a ser
sensibles a los ruidos propios del teatro, a interpretar a los diseiadores;
aprenden a tener una mente abstracta que visualice su trabajo como lo vera el
espectador, la capacidad de improvisar y encontrar soluciones a problemas
inmediatos que tan ficil se nos da a los mexicanos, e interiorizar la €tica de
trabajo del grupo. En este proceso tradicional de adquisicion de
conocinmientos se desarrollan los sentidos, habilidades practicas y conceptos
abstractos de tiempo y espacio.

El adquirir y desarrollar los conocimientos necesarios para que se Je
considere un profesional quiza le Heve 30 afios y asi podré aspirar a ser jefe,
para lo cual tendra que aprender a dar dérdenes. organizar las tareas, mantener
la disciplina, ser humano con su equipo en momentos de gran tension y
también tratar con ¢l personal administrativo.

Relacion con el Sistema Educative Nacional

Notoriamente la educacion escolarizada -excepto la lecto-escritura y las
matematicas- no da mayores elementos para desarrollar esta profesién. Ln la
escuela, se prioriza la razon sobre la sensibilidad y en esta profesion la
sensibilidad tiene un gran peso para realizar correctamente su labor.

Las autoridades del INBA, hasta ef momento de este estudio, no han
solicitado un minimo de escolaridad. El nivel de escotaridad promedio es de
primaria incompleta.

Familia

Aungue cuentan con poco tiempo para formar y cuidar una familia
todos los tramoyistas son o han sido casados excepto uno; todos hicicron el
comentario de que llegan a sus casas cuando sus hijos estan dormidos y se
van al trabajo cuando apenas se estan levantando. Todos los casados han
tenido hijos y su mayor preocupacion es proporcionarles los medios
malteriales para una mejor subsistencia: vivienda propia, vestido, comida.
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educacion escolar y extraescolar privada, recreacion y servicios de salud
privados.

f:n total tienen 33 hijos, los de edad escolar asisten a la escuela y solo 2
han desertado de estudios superiores ( Arquitectura, Ingenieria en la UNAM e
IPN) por razones matrimoniales. Algunos de ellos con orgullo mencionan que
envian a sus hijos a escuelas particulares. Igualimente en el aspecto de salud.
“nos podemos dar el lujo de llevarlos con mejores médicos. con particulares™

El perfil de los tramoyistas puede generalizarse a todas las otras dreas
técnicas. Su actividad laboral es la principal dentro de sus vidas, todo gira en
torno a ella. Su relacion hacia con las instituciones sociales como la escuela.
la familia, la religion es secundaria y solamente encontraremos diferencias ¢n
cuanto a la division laboral interna. Con el objeto de no ser rep- titivos - ¢
mencionaran solo las diferencias entre talleres.

ILUMINACION Y ELECTRICIDAD

Después de que la tramoya afora el escenario y coloca la escenografia
inicia la labor de los eléctricos e iluminadores.

Fllos son las personas que se encargan de mantener y operar todo el
equipo con que cuenta el teatro para iluminar las dreas requeridas en cada
evenlo.

Este taller como su nombre lo indica tiene dos areas de actividad: 1a de
electricidad y la de iluminacion.

IEn las labores de electricidad se realizan actividades de mantenimicnto
y conservacion, tanto de la instalacion eléctrica como de los aparatos de
iluminacion: se cambian clavijas, se reparan cables, se elaboran extensiones,
se limpian las lamparas y se cambian los focos, también de acuerdo a los
requerimientos de cada evento, se ejecutan modificaciones a la instalacion
eléctrica como la colocacion de las conexiones adecuadas para todos los
aparatos requertdos.

Para esta actividad se requiere de conoctmientos técnicos de
electricidad general y conocer bien la instalacion con la que se cuenta: los
contactos existentes, su capacidad para no sobrecargar las lineas, el voltaje
con que se trabaja, los diferentes tipos de aparatos que existen, saber hacer las
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reparaciones, adecuaciones y mantenimiento nccesarios. Deben de saber
trasladar y colocar ¢l material.

Los eléctricos ¢ iluminadores trabajan actualmente con 512 aparatos de
iluminacion. Los aparatos y la instalacion eléctrica necesaria estdn colocados
en el cubo del escenario y en la sala™.

[.a segunda actividad de este talter se refiere, como su nombre lo dice, a
fa iluminacidn, a pintar, a bafiar de luz, a crear ambientes en el escenario™.

I'l responsable det disefio de la iluminacion, que es parte del equipo del
espectacuio, normalmente proporciona al jefe del taller los planos que seiialan
los espacios del escenario que quiere iluminar. Es entonces cuando los
elementos del taller, habiendo preparado la instalacion eléctrica, colocan v
conectan todos los aparatos requeridos.

Después, se crean grupos de luces que iluminardn los cspacios
sefialados en los planos. Los aparatos agrupados se “afocan™ esto ¢s, se ubica
ta dircccion de la luz en las areas moviendo manualimente los aparatos en esa
direccién y ajustando el “difusor” o las lentes para hacer la luz difusa ¢
definida, y se “cortan™ las areas con la figura y tamafio deseado de acuerdo ai
plan de iluminacién del disenador.

Pueden ocuparse electos especiates como los “gobos™ {plantillas
recortadas que hacen sombras). proyectores y otros aparatos que proporciona
generalmente el grupo artistico que se presenta.

Ya agrupadas las luces. se ahaden los colores, esio es. se colocan
micas™.

Una labor importante del jefe del taller y del iluminador asesor, es la de
interpretar al disefiador de la iluminacién y al director de escena y apoyarlo
para crear el ambieme requerido sugiriendo las posibilidades del equipo.
Muchas veces llegan a indicarles solamente los ambientes que quisicra y la
iluminacion la realizar practicamente ¢l jefe del taller y ¢l iluminador asesor.

Después se graban en la consola computarizada cada una de las luces,
con la intensidad, tiempo de entrada y secuencia requerida. Por tradicion se

" Ver Anevo 10. Plano de iluminacion del toro del Palacio de Bellas Artes.

™ Fernando Wagner considera que la iluminacién como factor de Husion se desarrollé cont ¢l uso de fa
electricidad v lo ubica a partic de que Adolphe Appia (escendgralo suizo) expuso en 1899 ¢! valor
interpretativo de la luz dentro de la escenografia. aprovechindols como medio Je interpretacion. Boari
considera Ja electricidad para el Nuevo Teatro Nacional desde su plancacion.

™} as micas ticnen un nimero de acuerdo 2 su color y se colocan ¢n mascos metdlicos que a su ves se
colocan frente a los lentes del aparato.



anotan los “pies™ para la entrada de cada una de las luces, haciendo un guidén
de iluminacion “a vistas™, esto es de acuerdo al movimiento que se aprecie en
el escenario, y finalmente solo queda operar la consola en cada representacion
bajo la indicacién del traspunte y con apoyo del guidn de iluminacién que
realizan el jefe del taller y el tluminador asesor.

Entonces. para el trabajo de iluminacidn, se encuentran: una persona
operando la consola ubicada en el segundo piso; en ¢l escenario, el jele del
taller o el iluminador asesor. interpretando y mostrando al responsable de la
iluminacion del evento en curso las posibilidades del equipo; y para todos los
cambios o afoques requeridos se distribuye el personal restante ya sca a los
lados del escenario, para que operen las diablas que se encuentran entre el
telar o subiendo a los diferentes niveles del foro y de la sala para mover y
colocar los aparatos.

La antigua consola de luminacion.

F! trabajo de operacion de la iluminacion durante funciones cambi¢
radicalmente con ¢l cambio de la consola a fines de los afios 70. Con la
consola original, en cada funcion se tenian que operar manualmente los
cambios de luces, su intensidad y tiempo de entrada. La consola funcionaba
con bulbos y podian prepararse solo dos cambios de ambiente a la vez, de
manera que al terminar de realizar el primer ambiente, se hacia el cambio al
segundo ¢ inmediatamente tenian que preparar el tercero y asi
consecutivamente hasta llegar a los 20, 30 o 40 cambios requeridos en cada
representacion. Habia que tener destreza manual y mucha memoria a la vez
que conocer bien la obra y estar al pendiente del momento preciso para hacer
el cambio.

El asesor de iluminacion, recuerda la destreza que tenian que
desarrollar para escenas como cuando apagaban una vela con un soplido,
tenia que seguir al intérprete con atencion para hacer ese efecto de cambio de
iluminacién simultaneamente con et movimiento preciso. Recuerda la gran
tension que sentia momentos antes de realizarla y la satisfaccion de haberlo
logrado. De esta manera, existia una relacion mas directa con la obra.

Esta consola se tuvo que reemplazar sobre todo debido a la dificultad
de conseguir bulbos de repuesto. Se considera que el asesor de iluminacién, el
Maesiro Edmundo Arreguin, ha sido la persona que la domind mejor. Cuentan
que técnicos extranjeros se sorprendian al ver los efectos que podia lograr con
esa consola que consideraban de museo.
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Actuatmente se ocupa una consola electronica japonesa que permite
grabar e¢n un disquette los cambios de prender los aparatos con cierta
intensidad y en un ticmpo determinado.

Es asi como realizada la primera definicion de ambientes. ésta se graba
y la operacién se da solo con oprimir un botén de la consola para que la
maquina realice los cambios de iluminacion.

Todo el demas trabajo de electricidad y de iluminacion continua siendo
el mismo.

Espacio fisico.

Ll lugar de los eléctricos e iluminadores se encuentra a los lados del
escenario. teniendo mayor cspacio en el lado izquierdo, donde se encuentra
una pequeiia cabina que da bacia el proscenio y dos cuartos para reposo
construidos sobre la primera. En el extremo izquierdo de ese espacio, se
encuentra también un altar de la Virgen de Guadalupe, sélo que como
caracteristica del taller, se encuentra muy bien iluminada con focos de
colores.

El lugar de la antigua consola se reserva como pequefia bodega y la
ocupa principalmente el Maestro Mundo. En el desahogo del foro, al lado
izquierdo, comparten sillas y una television chica con la tramoya, los musicos
de la Orquesta Sinfonica, los integrantes del Ballet Folklorico de México y
otros artistas. En los altos de la cabina, en los dos cuartos para reposo se
construyeron unas literas para su descanso y en el primer nivel sobre el
escenario se tiene una bodega donde se guarda material (aparatos,
extensiones, bulbos, etc.). Su teléfono colocado en la cabina tiene adaptado
un foco que se prende al sonar el timbre, lo que les permite saber que entra
una Hamada cuando estan en el escenario trabajando y tener el volumen del
timbre bajo sobretodo para cuando esta tocando la Orquesta Sinfonica
Nacional.

Su organizacion interna

El Palacio de Bellas Artes ha tenido 5 jefes de iluminacion y
electricidad de 1934 a la actualidad. La unica diferencia desde 1975 es la
recontratacion de un asesor de ituminacion jubilado que se considera
insustituible por su experiencia. Al igual que en otros talleres ¢l respeto y
admiracion por sus conocimientos, responsabilidad y capacidad en su trabajo
es lo que predomina al recordarlos.
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Este taller tiene la peculiaridad de ser considerado como uno de los mas
estrictos tanto en sus horarios como en su eficiencia y calidad de trabajo. A
veces se considera que esa disciplina al interior va mas alld de lo necesario
por lo que algunos elementos gue iniciaron en €l han preferido cambio de
taller. Anteriormente, recuerda el actual jefe, cuando llegaba un superior,
todos se levantaban como muestra de respeto y era un orgullo que los vieran
en todo momento trabajando, ya fuera limpiando unidades o cambiando
clavijas o revisando micas. Dice que hoy ha cambiado mucho la disciplina,
hayv mas juegos, sin embargo, las jerarquias siguen respetandose, las
decistones las toma el jefe y en su ausencia el subjefe y se continia con la
tradicion de dcjar el trabajo pesado a los jovenes (cargar varales. traer y llevar
micas, bajar las diablas) y el trabajo de responsabilidad, las decisiones, a los
mas experimentados. Algunos extraiian aquella rigida disciplina que podemos
compararla con la militar. Se acostumbra a obedecer sin discusion ¢
inmediatamente. Micntras mas tiempo se tiene en el aller, mas se entiende o
porqué de fas ordenes.

Por la forma de transmision y aprendizaje de conocimientos, si bien se
pueden adquitir los conocimientos basicos de electricidad en la practica con
otros maestros o hasta en escuelas, el equizo de electricistas e iluminadores,
consideran al foro como la Escuela y mas al Palacio de Bellas Artes. Lo que
se requiere aprender para ser eléctrico e iluminador se transmile en
condiciones privilegiadas en este foro, por la oportunidad de trabajar tantos y
tan  diversos espectaculos, con tan diversos directores de escena e
iluminadores a quicn hay que interpretar. y por la posibilidad de ver realizado
su trabajo un sinnimero de veces. Pero el camino no es ficil, al igual que la
tramova, su fuerte ritmo de trabajo con la disponibilidad completa de horario
hace que no todos permanezcan.

Los integrantes de este taller dicen que “solo aguantan los que les gusta
verdaderamente el teatro y lo disfrutan™ pues de otro modo la intensidad
laboral les puede parecer como una pesadilla. En sus palabras dicen que es
mucho encierro y mucho el trabajo, pero que también es mucho el gusto y la
satisfaccion de ver que todo salio bien y que a la gente les gusto el evento.

Ilay consenso entre todos los trabajadores técnicos del foro en que este
taller es el mas bonito e interesante, sobretodo cuando se pasa del mero
trabajo técnico de clectricidad y se contempla el mundo de la iluminacion,
Desde el momento del “afoque” se requiere sensibilidad, memoria y
sobretodo “gusto™ para hacer las cosas, como dice el maestro Mundo. No



todos llegan a tener ese “gusto™, se requiere talento, sensibilidad desarrollada
y habilidad, pero todos disfrutan de ta iluminacion.

Entre todos los trabajadores técnicos, son ellos los que pueden tener el
privilegio de ver el evento de frente cuando trabajan en la consola. El
“pequeiio detalle™ es que no se escucha lo que sucede en el Toro, ni la misica,
ni el canto, ni los cambios de tramoya. mecdnica o utileria y dependen
totalmente del traspunte y lo que se pueda llegar a ver en el escenario.
Esperan algin dia les coloquen un monitor en esa cabina. La colocacion de Ia
consola en el espacio que originalmente ocupaban los seguidores les trajo ese
inconveniente.

1 maestro Mundo describe su ocupacién de la siguiente mancra: “Mi
trabajo es algo muy natural, todos los dias amanece y anochece y mi labor es
iluminar™ Considera que es una actividad indispensable en esa caja obscura
que es ¢l escenario.

Iloy en dia, cn la vida cotidiana citadina que rodea al PPalacto de Bellas
Artes, no es una actividad comin e! disfrutar de la luz, o mejor dicho, el tener
conciencia de ella como para apreciarla, avnque si la sentimos. Por gjemplo,
mi amiga Eunice cambia de estado de animo con los atardecercs, los siente y
reacciona ante ellos, y bueno, esta sensibilidad, sumada al “gusto™ es la que se
tiene que desarrollar para laborar en este taller.

En cuanto a los origenes y herencia cultural de este grupo dec
trabajadores son variados: tres elementos tienen antecedentes familiares de
teatro; otro tomd el dificil camino de llegar del campo, habituarse a una
ciudad y trabajar en un teatro; otros fueron oficinistas y otros mecanicos
automotrices con familiares que trabajaron en algan momento la electricidad,
de cualquier manera todos entraron a aprender directamente sobre la practica,
aungue habra que afiadir que el desarrollo de su profesion se siente desigual,
teniendo ciertas ventajas los que tiencn antecedentes de teatro, quiza porque
coincide con su personalidad.

Todos son casados y tienen hijos. Pasan la mayor parte de su tiempo en
el foro v ven poco a su familia. El contacto de sus esposas € hijos con la vida
del Palacio de Belias Artes es raro. asisten pocas veces a evenlos y solamente
los he visto entusiasmados por la asistencia de su familia al Palacio, cuando
realizaron la Funcion del Dia del Nifio. Aparentemente, evitan el contacto de
sus familias con su mundo laboral, que les parece es riesgoso, ya sea por las
bromas pesadas que acostumbran o porque no quisieran que descubrieran su



mundo especial 'y magico, porque consideran que sus familiares no los
entenderian o por los riesgos fisicos reales.

Sus ritmos de trabajo son particulares. Al momento de realizar la
preparacién del equipo pueden trabajar intensivamente situando los aparatos,
enchufando y colocando colores, pero a la hora del afoque todo puede ser
lentisimo. dependen del ritmo del disefiador, segun lo claro que tenga el
conceplo del ambiente que quiere y de las posibilidades del equipo. Muchos
iluminadores son indecisos y se ha llegado a iluminar un evento de 35
minutos con 50 cambios de luces en un tiempo aproximado de 48 horas y
todavia después se realizan ajustes.

Mientras el disefiador y el asesor de iluminacién se encuentran enmedio
de la sala definiendo la secucncia con tiempos e intensidades, y el jefe del
taller s¢ encuentra en la consola grabando las indicaciones, todos los demais
muchachos pueden estar jugando ajedrez o viendo la television en espera de
alguna indicacién de cambio de mica. de reafoque o vigilando que los
aparatos estén funcionando bien. En este proceso de grabacion se pueden
pasar horas y normalmente la tramoya también estd esperando se les indique
el cambio de escena para poder iluminarla. Es una larga espera.

Curiosamente es en estos momentos cuando los funcionarios llegan a
ver a los técnicos “echandose un sueiiito”, jugando ajedrez. viendo la
television o bromeando. levandose la imagen de los técnicos flojos, que se la
pasan bien en el foro.

Otro aspecto importante a comentar es el de la salud. EI pasar la mayor
parte del tiempo en la obscuridad, trabajando con luz artificial, les afecta.
Aunque muchos de etlos no llegan a visitar al médico, saben que su vision no
es la misma. El Palacio de Bellas Artes cuenta, en el pasillo dereche del foro,
con un consultorio médico con un doctor y una enfermera, sin embargo, este
servicio lo usan los técnicos para cosas menores pues no le tienen confianza.



El personal actual del taller de iluminacion y electricidad es el siguiente:

ILUMINADORES Y ANTIGUEDAD EN | ANTIGUEDAD EN | ANTIGUEDAD EN
ELECTRICISTAS ELINB.A EL FORCQ DEL I';'H:'('??HC'ID/I!) £
PB.A. ILUMINACION
Jefe 29 aiios 29 anos 29 anos
Subjefe: 20 20 20
Electricista | 17 17 10
Electricista 2 16 2 2
Electricista 3 6 4 4
Electricista 4 4 2 2
Electricista 5 13 ] 1

Una mencion especial tenemos que hacer respecto al Maestro Edmundo
Arreguin, conocido en México, Estados Unidos, Canada, Europa, Australia, y
varios paises de Sudamérica como el Maestro Mundo, quien colabora
actualmente como iluminador y asesor del talter, jubilado en 1975 y
contratado por honorarios desde ese entonces.

Ingresé como ayudante en este taller entre 1944 y 1956, afio en que
tomé la jefatura del departamento hasta 1975. Reconocido como el primer
técnico mexicano que realizo giras al extranjero y donde se confirmo la
capacidad técnica alcanzada. Junto con el Maestro Cueto, finado jele de
tramoya y compafiero inseparable, realizaron giras exitosas por el pais,
Estados Unidos y Europa con opera. comedia, ballet. Con el Ballet Folkldrico
de México ganaron en 1957 el Primer Premio Internacional de Ballet
Folklérico en Paris.

Me ha tocado escuchar la opinion de iluminadores nortcamericanos y
curopeos que repiten las opintones que sobre ¢l Maestro Mundo se dicen en
aquellos lugares y medios”. Se le reconoce un gran profesionalismo.
experiencia técnica y calidad humana. Se comenta su especticulo de
iluminacion de la cortina de cristal con admiracion’™. Aunque no deja de

" C{ Eatrevista a Robert Poizat. Jefe de Maquinistas del Teatro Nacional de la Opera de Paris. Palais
Garnier. por Susana Villafuerte, Mayo. 1995, Y también entrevista a Nicholas Cernonvich. iluminador
neovorkine radicado actuahmente en Montreal. Canada. por Susana Villaluerte, Junio. 1995,

* El especaculo de iluminacion de ta conting de cristal se realizaba low domingos de 9:00 4 9:30 AM, como
tiinico especticulo para teristas. Se hacia con cuatro provectores de carbon.™ v arrancibamos aplausos™.
Entrervista a Edumundo Arreguin. por Susana Villafuerte, Junio 11 de 1995,




sentirse aquel prejuicio de creer que los mexicanos somos “atrasados™, quiza
con menor inteligencia y faltos de conocimientos modernos, por lo que sc
sorprenden al ver 1écnicos que pueden realizar labores de calidad.

IIl Maestro Arreguin es el elemento con més antigiiedad en el foro, con
una labor continua, por lo que cuenta con el respeto, admiracion y autoridad
moral sobre los demds talleres.

Su conocimiento y estilo de trabajo se han transmitido a generaciones
posteriores. Es en su relacion con los disefiadores de iluminacion donde se
aprecia con mayor claridad un choque intercultural™. Podriamos decir que
durante los meses observados no hubo nadie que pisara el foro que conociera
las posibilidades de iluminacion y operara el equipo de mejor manera que él.
Atin asi, en la mayor parte de los montajes su opinion no fue escuchada por
los disefiadores de iluminacion —sobre todo por parte de mexicanos- que
llegaron con una actitud de superioridad a ordenar.

Existe también una gran diferencia de percepcion econdmica (hasta de un mil
por ciento mas) entre el Maestro Mundo y los llamados “iluminadores™,
quienes por lo general son contratados también por honorarios. por trabajo de
disefio de iluminacion realizado, y que cuentan con otro tipe de curriculum
(ya sea practico como ayudantes de otros iluminadores o con estudios ¢n la
escuela de teatro del INBA o en el extranjero) y experiencia que no es
necesariamente mejor ni con mayores conocimientos practicos acerca de la
actividad de iluminacion.

En cuanto a la relacion del equipo de iluminacion y electricidad con los
otros talleres es de apoyo y cordialidad.

UTILERIA

“El lema de Utileria es: Arte, destreza y sabiduria, solo los compadres de
utileria™"

Utileria es la otra palabra mas conocida en el teatro, ademas de la de
tramoya. En el foro del Palacio de Bellas Artes este taller esta formado por
seis utileros que se ocupan de todos aquellos clementos accesorios de la
escenografia y del piso del escenario.

% Liameo chogue interculisral o la dificubtad de comunicacién, debido a prejuicios de pertenencia a otro grupoe
sociocullural,
" Recitado por el utilera Juan Guadarrama el 6 de mayo de 1995,
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L.os utileros mancjan en ¢l telar el efecto de caida, como ia de la nieve,
flores o cualquier otro elemento. En dos varas colocan las “mangas™ que
cargan lo que va a caer sobre el escenario, también cuclgan y mancjan
decorados y se encargan de poner el linoleun. las alfombras o el piso

requeridos.

Dentro de los elementos accesorios a la escenografia se encuentra el
mobiliario (mesas. sillas, roperos), la decoracion de los trastos de la
escenografia (cortinas, lamparas, faroles) y todo aquello que los intérpretes
utilizan {carretas, espadas, copas, telas).

Fllos son los que manejan una mayor cantidad de clementos que a
veces llegan a ser cientos por funcidn. Muchas veces tiencn que cuidar que
los intérpretes recuerden donde estan las cosas y las vuelvan a dejar en ese
lugar para que sean guardados. si algin elemento se pierde o s¢ rompe ellos
se encargan de improvisarlo de manera que no falte nada en cada funcién.
Hay anéedotas curiosas de como improvisaron algunos objetos como un sifon
de agua gaseosa para la opera. Tienen gratos recuerdos de jefes anteriores y
su habilidad para hacer utileria.

Por lo general inician sus labores limptando -con grandes trapeadores
mojados con agua- el piso del escenario para dejar después a la tramoya ¢
iluminacion que inicien su trabajo. También generalmente apoyan a la
tramoya en el armado de la escenografia cuando es necesario, lerminado esto
inician la labor de colocar los accesorios. Todo tiene un rilmo y secuencias
logicas que no es facil advertir y que es diferente en cada evento.

Al igual que todo el equipo técnico, los utileros requieren buena
memoria para colocar todos los accesorios en el lugar y momento requeridos
y rapidez, va que muchas veces se colocan en los breves obscuros hechos para
cambio de cscena. Requieren de gran responsabilidad y exactitud en su
trabajo va sea para colocar bien ¢l lindleum de los bailarines, para dejar un
objeto en su lugar, no importa lo grande o pequefio que sea, o para crear el
efecto deseado.

Este taller tuvo mejores tiempos en los afios pasados. Platican que sus
actividades eran mas amplias, alli mismo se hacia la utileria de todo tipo y
con maleriales diversos. Tenian un taller con maquinaria ¢ instrumentos de
trabajo que se perdio. Actualmente sus tienen problemas de integracion y no

° Manga: es un lienzo de tela con espacios diseiiados de manera que contenga los elementos que se piensen
esparcir pero gue permita su salida solo en el momento en que se agite el lienzo. Se coloca entre dos varas

p F yue p q Y
se manipula desde uno de los lados del foro.



se tiene menos respeto para con el jefe, dicen: “aqui lo dnico que se pierde es
el jele” para sefialar la ausencia mas que fisica, de mando.

Sus horarios son un poco menos pesados que los de la tramoya. en parte
debido a que la programacion se basa en Opera, danza y conciertos, eventos
que necesitan que menos servicios de este taller. Desde hace dos décadas el
Palacio de Bellas Arles no presenta obras de teatro que requicre de mas
utileria v existe una tendencia en la danza contemporinea a ocuparla cada vez
menos. Ademas el Ballet Foiklérico de México cuenta con su propio personal
técnico encargado de la utileria y la Orquesta Sinfonica Nacional tienc a tres
personas encargadas de las sillas, atriles e instrumentos, por lo que el equipo
del Palacio solo les apoya. Su trabajo se puede apreciar en mayor medida en
las dperas.

Su taller se ubica en cl pasillo del lado derecho fuera del foro. Es un
cuarto de aproximadamente 5 X 9 metros, en €l guardan la utileria que se usa
en ese momento, Hace un aio tenian los pasillos superiores del foro con toda
fa utileria. pero ahora la han Hevado a las bodegas de Ticoman junto con la
escenografia. La desventaja es que cuando s¢ requiere unprovisar, no se
tienen a la mano los elementos.

[n su taller ticnen una television que ocupan diariamente para ver los
mas diversos programas, no son aficionados a ninguno, la ocupan como real
diversion al comentar, criticar, y bromear sobte lo que sucede en ella. La
relacion cntre los técnicos es mucho mas fuerte que la que pueden tener con
los programas de televisién. También es un lugar donde los médicos, cl
personal de limpieza, la tramoya o eléctricos platican y juegan con la
television. Quiza su aficion mas seria es ver los partidos de fatbol.

Iin sus tiempos mucrtos, los he visto realizar juguetes para sus nifos.
Uno de ellos hizo un ring para lucha o boxeo para su hijo y otre para su
sobrino. Consideran que quien quicte puede aprender mucho, desde trabajar
metales y madera hasta a pintar, aunque ya no exislen macsiros que les
puedan enscfiar como antes se acostumbraba. Ahora se enseiian entre cllos.
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El personal de utileria actual es el siguiente:

UTILEROS ANTIGUEDAD ANTIGUEDAD ANTIGUEDAD
ENELINB.A EN EL FORO\EN UTH.ERIA
DEL P.B.A.

Jefe 17 aifos |7 afos 17 anos
Subjefe.l 14 14 14

Subjefe 2 15

Utilero | 15 13 3

Utilero 2 15

Utilero 3 14 | 2

[:n relacion con su antigiiedad, a diferencia de los treinta o cincuenta afios
de experiencia laboral con que se llega a contar en los talleres de tramoya ¢
iluminacion, se aprecia que €l equipo de utileria cs relativamente joven, en ¢l
no queda ningiin elemento de etapas anleriores con una formacion solida que
permita transmitir los conocimientos, sobre todo en el aspecto de la
elaboracton de la utileria,

MECANICA TEATRAL

I:s un equipo fundamental para ¢l teatro. son quicnes estdn a cargo de
mantener en buen funcionamiento toda la maquinaria teatral y en general cl
espacio lisico del foro. Su labor ticne poca relacion directa con los otros
colaboradores de la produccion escénica.

Después de subir la cortina de cristal y quizd de operar en algin
momento alguna de las voladoras. durante funciones y ensayos trabajan
generalmente bajo el nivel del foro ya sea operando las plataformas
hidraulicas o continuando sus actividades de mantenimiento, por ello muchas
veces les han dado el sobrenombre de las ratas. y debido a que otra de sus
labores es la de dar mantenimiento a la maquinaria, usan grasa, y cstin en
contacto con lugares empolvados, tes llaman por su aspecto los mugrosos.




Su trabajo es extenso al dar mantenimiento a todo ¢l cscenario y en
especial a toda la maquinaria teatral. que tiene la caracteristica de que eu su
mayoria es la original que se colocd durante la época de Boari. Las
modificaciones han sido en el area de iluminacion al colocar nuevas basces
para ¢l equipo adquirido (varales movibles, bases en la sala). y
desatortunadamente el suprimir alguna maquinaria por la razon de que no ha
sido utilizada en un cierto tiempo. Tenemos como ejemplos los clevadores del
foro. Ademas de mantener la maquinaria, operan tanto las platalormas
hidraulicas v los escotillones del escenario como el nfontacargas™. las
voladoras” y la cortina de cristal.

Su organizacién interna esta bien definida, tienen un jefe, un subjefe y
cinco elementos mas. La experiencia es un valor indiscutible y eso da la
jerarquia y el respeto.

Debido a que la estructura de la maquinaria cs metélica. los mecdnicos
teatrales deben saber soldar y trabajar los metales, ademas de la madera, por
gjemplo para cambiar el piso de los niveles bajo el escenatio, y conocer los
principios basicos de la mecanica para entender el funcionamiento de toda la
magquinaria existente del escenario, s¢ use o no. Todavia se guarda ese
sentimiento de ser el equipo que tiene la mision de conservar la maquinaria en
buenas condiciones para cuando se neccsite, esto les da una vision especial
del tiempo que sc relaciona con la utilidad y el amor al teatro.

Para ser un buen mecanico teatral se requiere no temerle a las alturas, ni
a las profundidades, ni al encierro, ni a la obscuridad y tener resistencia fisica
para subir y bajar las escaleras que recorren el foro, algunas veces con varios
kilos de herramientas y equipo. y también para tolerar las veladas. Muchas
reparaciones las hacen durante la noche cuando ha terminado la actividad del
tealro pues en su labor hacen ruido y trabajan con elementos que llegan a ser
peligrosos o molestos. Ellos son los unicos que conocen todo el teatro y
trabajan en los lugares menos accesibles para los otros técnicos. desde lo mas
alto del telar, donde se encuentra fa macuinaria que acciona la cortina de
cristal, hasta el tltimo nivel bajo el foro donde se encuentran las vélvulas que
accionan las plataformas hidraulicas. Por la funcién que desempeiian, su
relacién no solo es con el escenario, sino con todo el teatro en su conjunto.
por lo mismo tienen una visién mas amplia y completa de su cspacio.

9 | ley ador eléctrico utilizado para subir la escenografia y utileria,
" voladora es el mecanismo utilizado para elevar tante a actores como a elementos escenogrificos.
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Al igual que los demas talleres, la forma de ensefianza-aprendizaje sc
realiza de forma gremial: de maestro a aprendiz. Los integrantes con mas
antigiiedad ticnen a su cargo a algin nuevo elemento a quien se le va
entrenando a hacer las tareas cotidianas de lo menos complicado y peligroso a
lo mas complejo y con cierto peligro. Desde la limpicza del propio talier.
pasando por el acompaiiar. s6lo para observar. a quienes operan Ja cortina de
cristal. las plataformas hidrauticas, los escotillones y las voladoras, hasta
emperar a colaborar en alguna actividad donde se requiere del grupo. L jele
es quicn debe tomar siempre ¢l comprom:iso total de las actividades. por
ejemplo, a la hora de cambiar las cuerdas cel telar es quien hace los tltimos
amarres. supervisa y decide los detalles, toma la responsabilidad. Dicen que
hav que cuidar todo porque de ellos depende el funcionamiento de la
maquinaria y la seguridad de los otros, alguna falla puede llegar a provocar un
accidente fatal. Fn este taller mas que en los otros se trabaja con una
coordinacion estrecha de equipo. Por e¢jemplo, para subir una plataforma
deberan manipular valvulas en tres niveles del escenario y operar una cadena
que fijard la plataforma en su lugar en otro nivel del bajoforo. Esto significa
que deben estar cuatro elementos coordinados  para realizar un solo
movimiento de la platatorma.

No todos llegan a conocer el manejo y conservacion de la maquinaria, de
heche se puede decir que en el momento de hacer este estudio todavia se
necesitaba de la opinion del antiguo jefe de ese taller, ahora jubilado.

Fn cuanto a la relacién entre talleres, los mecanicos teatrales ticnen
mucha relacion con la tramova. la utileria, los eléctricos y el traspunte,
aunque esa relacion es quiza menos  estrecha que entre los arriba
mencionados. Trabajan durante algunas funciones coordinadamente con clos.
I.os demas tatleres requicren de ellos para la reparacion y mantenimicnto de
la maquinaria. Son respetados, sobre todo los de mayor jerargquia v
antigiedad.

Su taller se encuentra ubicado en el Gltimo nivel bajo ¢l foro, tiene un
acceso directo al estacionamiento posterior del edificio. que antes se utilizaba
para trasladar al montacargas las escenografias que hacian. Es un taller
espacioso con maquinaria para cortar metal, un torno, espacios para guardar
las soldadoras y todo el material que requieren. En otros tiempos llegaron a
tener literas para las veladas, que la administracién de ese inmucble prefirio
desaparecer, quiza por estética, quiza por tener la vision de que favorece cl no
trabajo y ademas porque no lo consideran como una necesidad laboral.
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También ticnen un altar de la virgen de Guadalupe adornado con telas de
colores verde. blanco y rojo. Cucntan con television y una cocineta de gas
fuera de ese espacio, donde elaboran sus comidas.

Un acontecimiento significativo para todos los técnicos se realiza cada
diciembre, cuando festejan a la Virgen de Guadalupe con una misa que se
celebra en ese taller. El sacerdote viene de la iglesia de la Santa Veracruz, va
los conoce y en su sermdn hace alusion al trabajo de los técnicos: les dice que
ticnen que ser responsables y entregarse a su trabajo a pesar de lo duro que
Hegue scr, luego el Taller de Mecanica Teatral ofrece una comida a todos los
asistentes que puede terminar en baile. A este evento invitan a todos los
téenicos, a sus csposas ¢ hijos, a algunos funcionarios administrativos v
Hegan varios de los téenicos que laboraron cn ese teatro.

[n las paredes del taller tienen fotografias que pertenecieron a una
exhibicion del Museo y que iban a desechar, también ticnen una fotografia de
los afios 507s donde se exhibe el equipo de fiitbol de ese entonces. Sc tiene un
especial afecto al teatro y a todo el Palacio de Bellas Artes. un buen ejemplo
es el de Carlos Ruiz, subjefe quien ha estado en contacto con esie teatro desdc
que era muy pequeiio, su padre estuvo trabajando en el mismo taller por 30
afios. hasta que se jubild. y como sucede todavia ahora con algunos hijos de
técnicos, pasé en algin momento parte de sus vacaciones y dias festivos
acompaiiando a su padre en el trabajo, corriendo y jugando por todo el teatro,
aprendiendo. observando.

Carlos picnsa que actualmente casi nadie tiene el interés cle mantener
viva la historia del Palacio, de su construccién, de lo que significa y del
conocimiento del trabajo técnico. Siente, como muchos otros, que ¢l teatro es
su segunda casa (algunos cuando lo dicen se quedan pensativos y comentan
.0 quiza la primera?). Se sicnten dueiios de ese espacio v muchas veces se
molestan ante 1a falta de conocimiento de los superiores que les Hegan a dar
ordenes irracionales, sin sentido y que muchas veces ellos deben de
interpretar v actuar en consecuencia buscandr no afeciar al foro.

El caracter de los mecanicos es menos extrovertido, quizd son menos
expresivos, o su expresion es menos ruidosa que el de los tramoyas, utileros y
eléctricos. aunque no sin faita de creatividad v audacia. Me han platicado de
los dias en que ellos promovieron jugar volibol en el mismo foro,
encerrandose bajando la cortina de cristal y todos los demas accesos: lomaron
Su espacio.
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Algo notorio que debe remarcarse es la actitud que tiene este equipo de
trabajadores hacia el foro. Por tradicion, méas que por norma legal, conservan
la maquinaria original y su responsabilidad abarca desde {as cuerdas de la
parrilta det telar hasta el sistema de plataformas bidraulicas. nu,luycndu las
tuberias. v las maquinas para crear los efectos de viento, trueno™ y lluvia que
hace muchos aifos que no se utilizan. Los mecanicos tienen un aprecio
especial por cstas partes originales que guardan porque “son historia™,
muchas veces en contra de las drdenes de la administracion,

También ellos saben que ka maquinaria no es cualguier maquinaria,
conocen las posibilidades escénicas de los otros teatros del pais. hasta la de
los nuevos construidos en el Centro de las Artes y varios del extranjero. y
opinan que este teatro del Palacio de Bellas Artes fue realizado v equipado
para operar durante muchos afos, fue bien plancado v construido v la
combinacion de sus dimensioncs, sus posibilidades técnicas v su decoracion,
forma un todo integrado funcional y estético que dificilmente podra volverse
a repetir. Consideran que continua siendo el mejor teatro de México v ellos
colaboran a conservarlo.

In otros tiempos ¢l conocer todo ¢l teatro era un privilegio de pocos.
Normalmente los espacios de cada taller se respetaban y los mecdnicos eran
los anicos con el derecho de recorrer todo el foro. Actualmente esa regla de
mantenerse cada cual en su espacio es més flexible. A partir de los afios
setenta otras areas técnicas han realizado “expediciones™ por el foro, la mas
importante y significativa ha sido la de es subir a la parte mas alta del palacio,
sobre la sala de espectaculos, en la estructura metilica. Como constancia de
cste recorrido. han escrito sus nombres v la fecha, algunos de los
expedicionarios ya han fallecide y otros se han jubilado. pero alli queda esc
testimonio.

De los otros trabajadores del arte escénico. podemos decir gue muy
pocos han estado fisicamente en todos los niveles superiores o interiores del
foro y menos conocen la maquinaria. Podemos decir entonces que ¢ste saber
es exclusivo de los mecanicos y en mucho menor medida y fragmentado de la
tramovya, iluminacion. utileria y traspunte (en ese orden).

‘Todos los mecanicos teatrales son casados y tienen hijos. Algunas de
las esposas externan lo dificil que es estar casadas con ellos debide a sus
horarios y la imposibilidad de conocer sus horas de salida, de saber si

* En la reposicion de la Gpera La Cenicienta. el director de escena Juan Ihifiez decidia utilizar de nuevo el
efeeto de truene para una de sus escenas (Septiembre 1. 120 1417 v 19 de 1995).
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regresaran esa noche o no. Ellas tienen que tomar la respensabilidad completa
de la casa v los hijos ademas de mantener la imagen del padre presente. Ln el
caso de una de ellas, dice que platica frecuentemente con su suegra quien tvo
también esa misma situacion v el consejo que le da es continuar la vida con
los hijos sin esperar del esposo mas que el sustento y los pocos pero buenos
ratos que pueden pasar juntos.

MECANICOS ANTIGUEDAD ANTIGUEDAD ANTIGUEDAD

ENELI.NBA EN  EL  FORO|ENMECANICAH
DELP.BA.

Jefe 40 anos 35 afos 35 afios

Subjele 16 16 16

Mecanico | 15 10 10

Mecanico 2 12 10 10

Mecanico 3 30 10 i0

Mecanico 4 i5 2 2

Mecanico 3 7 meses 7 meses 7 meses

SONIDO

{1 taller de sonido es el de creacion mas reciente. Originalmente Boari
no lo contempld al pensar solamente en crear. por medios arquitectonicos, las
condiciones actisticas necesarias para que Ja musica interpretada en vivo y las
voces profesionales fueran escuchadas en ioda la sala. Fue el arquitecio
Mariscal quien aiadio este taller de sonido para modernizar ¢l teatro, y
considerando que entre las nuevas lunciones del foro existiria ia necesidad de
hacer cventos civicos que incluyeran discursos. Desde su inauguracion
oficial, el teatro de! Palacio de Bellas Artes ha sido también sede de mitines ¥
otros eventos politicos importantes que incluyen el cambio de podercs
presidenciales y en los cuales se ha ocupado el equipo de sonido.
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Hoy ¢l taller de sonido se encarga de:

s La transmision y amplificacion de las pistas musicales o ambientales al
escenario y la sala.

e La transmision v amplificacion del sonido del escenario a la sala.

o [a transmision, mediante monitores, de la imagen y sonido del director
que se encuentra en el foso de la orquesta, a los lados del escenario o en el
lugar que sc requiera para ser visto y escuchado por los cantantes de opera
v olros intérpretes.

e [ sistema de intercomunicacion entre el traspunte y todes los otros
(alleres.

o [ sistema de intercomunicacion entre los servicios de seguridad. atencidn
al publico y arcas administrativas. El Gerente. desde sus oficinas del
tercer piso. puede escuchar to que sucede en el foro a wraves de las
érdenes y comentarios del traspunte v por ¢l ambicnte del foro que se

escucha.

Este taller se compone de un jefe. un subjefe y un elemento quicn es ¢l
anico que tienc estudios formales de educacion superior. es mgenicro ¢n
sonido. cgresado del Instituto Politéenico Nacional y trabajd antes con cl
Ballet Folklorico de México. Fn la conformacion de los niveles jerdrquicos de
este equipo podemos apreciar que ante los diplomas, la antigliedad tiene un
mayor valor.

En el tiempo de estudio este equipo realizd las siguicentes actividades
regulares: proporciond apoyo a tos téenicos del Ballet Folklorico de México
quienes colocan sonido a los musicos que presenta en vivo (marimba,
jaraneros, mariachi), se responsabilizo del sonido de otros eventos que
requiricron de microfonos en el foro y de reproducir pistas sonoras,
especialmente en las funciones de danza contempordnca. y también se
responsabilizaron de colocar y operar los monitores de television para los
cantantes. directores de orquesta y musicos en la dpera y algunos concicrtos.

Otra de sus actividades fue la colocacion -en ensavos y montajes- del
sistema de intercomunicacion entre el escenario y la mesa del director de
escena, el iluminador v el traspunte que sienzpre se coloca en medio de la sala
de espectacuios.

Su horario de trabajo, como todos los técnicos, es de 8:00 a 16:00
horas, cubriendo horas extras en funciones del Ballet Folklarico de México,
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casi sicmpre en temporadas de danza contempordnea, cventos especiales,
donde se requiere de microfonos y generalmente durante los montajes y
ensavos que es cuando se requiere comunicacion entre la mesa de la «ala. al
toro.

Tienen una cabina en el segundo piso donde se encuentra una consola y
todo ¢l equipe de sonido. lis el lugar que antiguamente ocupo la sala de
proyecciones y donde se colocaban seguidores. Su espacio original se
encuentra en el lado derecho del escenario sobre la cabina de traspunte, alli
tienen la consola antigua que casi no utilizan y es su lugar de descanso, a
veces se escucha a alguno de ellos tocando la guitarra.

Actualmente ha sido contratado, en forma externa, un ingeniero para
reparar las maltples  descomposturas  que  ba tenido ¢b sistema de
intercomunicacion v sonido. Aunque por problemas de tardanza del pago de
servicios anteriores, por parte de la institucion gubernamental. ef ingenicro ha
empczado a dejar de asistir a reparar los nuevos problemas que sc presentan.

Podemos decir que una de las fallas de este teatro es el no contar con un
equipo cficiente y suficiente de intercomunicacion. Como se escribid en el
apartado de iluminacién y electricidad, es evidente ¢l trastorno que causa la
ausencia de equipo de sonido en la cabina de iluminacion, donde cl operador
de la consola no puede escuchar lo que sucede en el foro y la voz del
traspunte no se cscucha claramente, lo anterior ha obligado al operador de esa
consola a anotar el guidn del evento basindose en los movimientos de los
actores, para prever la posibilidad de no entender alguna orden del traspunte.
La otra solucion parcial que han enconirado ha sido el trabayjar con la
extension del teléfono, lo cual no es lo idéneo.

[l equipo de intercomunicacion s modemo, probablemente con menos
de dicz anos de antigiiedad y es el equipo del teatro que ha tenido mas
desperfectos v ha dado mas dolores de cabezas durante el tiempo de mi
estancia y los comentarios siempre han sido que los equipos modermnos quiza
no estén a la altura (en calidad) de la maquinaria antigua del teatro que
construyd Boeari.

Sonido tiene al grupo mas joven, de ellos soto uno estd casado y tiene
la ventaja de vivir a unos minutos del Palacio, 1o que le permile comer con su
familia y convivir con mas normalidad. Su juventud quizi les permita un
cardcter menos formal v estricto. El cardcter ladico de este equipo técnico se
pucde cjemplificar con la anéedota mas contada y castigada de los ollimos
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tempos: Tue T ocasion en que el jele de este taller “pesco™ desde uno de tos
seeuidores internos (se encuentran arriba. a los lados del escenario. atras del
bambalineny un pollo rostizado durante ¢ fina! de una representacion de
apera, Era fa altima eseena donde se encontiaba una mesa con comida. al
terminar la opera. todos Tos téenicos jugaban a ganarfa ideande la forma de
alcanzarla primero en cuanto se cerraba el telon. EI polo vostizado era el mas
codiciade, Fioesa ocasion. uno de ellos prepard ana estrdegin: amarso ¢l
pallo con an cordel muy delgado v Jo Hevd hasta une de los seguidores.,
pensando en jalarks hacia arriba, de manera que nadie mas lo pudicra aleanzar.
Pera debido a no estar acostumbrado a esa su perspectiva v erexendo que ¢l
telon habia bajado completamente. jalo del podle haciéndoto bailar frente al
pablico. Las autoridades hablaron de subotaje de los t¢emcos, levantaron un
acta s esta persona quedo en veremos” amenazada con ser dudo de baya ante
cualeuier otra Lalta en su trabajo.

ln est anéedota podemos apreciar come un trabajador de otro 1aller. al
entrar & un espacio gjeno v sin fa habafidad el caleulo de la perspectiva del
pulico que tienen Jos del ller de tluminacion. puede cometer estos errores.
[a especialidad de cada grupo de tabajo ex una de las cnacteristicas de Ta
labor téeniea del foro.

JRONICOS D INFIGUEDAD  INTIGUEDAD  INHGUEDD

SONT) EN LN B £ L FORO ENSONTDC)
_ MG PBLL .

Jele [d anos I-b aitos L anos

Subjete 3 aiuos 3 afos !

Téenico R neses 8 meses 8 meses

TRASPUNTLE

Fata actividad ha cambiade a través deb iempo de acuierdo ol svance de los
sistenats e comunicacion. Originalmente et “anotador™ o “traspunie” se
ubicaba ol frente del escenario dentro de una coneha que lo ocultaba del
publico v de alli “daba ¢f pic” ¢ indicaba fos movinnentos a bos actores, estaba
dircctamente  relacionado con fos intérpretes v la evolucion de la
representacion teatral, En el Teatro ded Palacio de Beflas Artes se consena



todavia el espacio para la concha del apuntador™ y existen varias anécdotas
recordando aquellas épocas, sobretodo “cuando se hacia comedia™

Actualmente el traspunte es el responsable de todo lo que sucede en el
teatro durante la funcion, es quien estd en comunicacion con el jefe de
seguridad para saber cémo va la entrada del piblico. Trata con las autoridades
del Palacio quienes a veces le dan ordenes de iniciar el evento y en muchas
ocasiones es ¢l quien decide cuando iniciar. El traspunte es quien comunica al
publico y a los intérpretes las tres llamadas preventivas y el inicio del evento.
Al empezar la funcién marca todos los cambios de tramoya, de iluminacion,
manejo de plataformas hidraulicas, telones y en general es el encargado de
prevenir y marcar todas las actividades técnicas a realizar y la entrada a
escena de los intérpretes.

Para ser traspunte se requiere de memoria, concentracion y una voz
clara para dar las ordenes, actualmente se realiza a través de un sistema de
intercomunicacion.

Cuando la Compafiia Nacional de Opera se presenta en estc foro, hay
un traspunte musical que lleva todos los “pies™ anotados en la partitura. El
traspunte del foro auxilia en las labores de transmision de cambios y es
responsable de todo o que se anotd anteriormente. También algunas obras de
la compaiifa Nacional de Danza (las que han montado coredgrafos
extranjeros) usan un traspunte musical, aunque se toman en cucnta también
los movimientos de los bailarines como “pies”™. Al traspunte. entre los
técnicos le dice el ve. corre y dile™.

El jefe actual, es recordado como un excelente traspunte de comedia
que “sabe leer”, esto es, apoyar al actor dando entonacion. Este trabajo le
permitio tener una relacion laboral muy estrecha con los intérpretes. Hoy. no
se presentan obras de teatro en ese foro, por lo que cl trato es
fundamentalmente con el equipo técnico. Con la aparicion de la television y
fos apuntadores electronicos esta actividad se ha transformado, ha cambiado
fa relacion personal actor-traspunte y definitivamente en el foro que nos
ocupa ha casi desaparecido para dar lugar a un traspunte con las funciones de
control del espectaculo.

Los dos integrantes de este taller son casados y uno de ellos tiene un
pequeilo espacio para descanso en €l primer nivel bajo el foro del lado
izquierdo.

" Ver Anexo 9. Disefio téenico del loro del Palacio de Bellas Artes,
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El segundo integrante tiene las caracleristicas neccsarias de memoria,
responsabilidad, aprendizaje rapido. constancia y tiene la inquietud de saber
leer musica, lo anterior le ha permitido pasar de labores de oficina a la de
traspunle.

TRASPUNTE ANTIGUEDAD  |ANTIGUEDAD  |ANTIGUEDAD
ENELINBA. EN EL FORO|EN TRASPUNTE

DEL P.B.A.
Jele 17 aios 15 anos 15 anos
Traspunte 14 14 1.5

MAQUILLAJE, CARACTERIZACION Y PELUQUERIA

Su labor consiste en maquillar y caracterizar, esto es. pintar los rostros
siguiendo algin disefio, crear un personaje a partir del maquillaje. de
peinados, pelucas o calvas y afiadidos como son bigotes y patillas. Su trabajo
incluye el mantener y guardar mas de doscientas pelucas y un buen ntmero
de afiadidos limpios y en condiciones para ser utilizadas, para cllo realizan
varias actividades que les llena su tiempc. En el tiempo del estudio las
actividades que les llevd mas tiempo fueron el hacer las calvas; lavar,
desenredar y secar las pelucas y afiadidos; hacer y colocar los decorados
requeridos, También organizan todo el material antes de cada funcién, de
manera que pueden responder rapido a los cambios que requieren en cada
obra.

Muchas veces tienen que maquillar también parte del cuerpo de los
intérpretes. En funciones como el Cascanueces y las operas Madama Butterlly
y Llixir de Amor, cada trabajadora maquilla a mas de 15 personajes para cada
acto de la funcion.

Cuando aumenta la carga de¢ trabajo, ya sea porque la obra ocupa a
muchos intcgrantes, los personajes requicren un maquillaje muy claborado. o
por otras causas como permisos del personal por maternidad o enfermedad,
contratan a persenas que laboran por horas, les flaman “aumentos™. Algunos
de ellos han trabajado por afios como eventuales de manera que conocen bien
esle quehacer.




Fiste taller esta formado por tres mujeres. La jefa y la subjela,
trabajaron inicialmente, en ese mismo faller, durante dos afos sin pago
alguno. durante csc tiempo vendieron lortas para ayudarse a pagar su
transporte y sus gastos cotidianos, querian aprender ¢ hicieron méritos para
quedarse y lograr sus plazas, Ellas aprecian en las personas ¢l realizar
esfucrzos para lograr hacer algo y dicen que siempre hay que estorzarse
porque hay algo nuevo por aprender todos los dias.

Por lo general magquillan siempre a todo el coro de la Compaiiia
Nacional de Opera, a los cantantes principales, bailarines y comparsas que
contratan. En cuanto a 1la Compaiia Nacional de DDanza y otras compaiiias de
danza clisica como el Batlet de fa Opera de Paris. se acostumbra que sus
directores pidan a los bailarines que ellos mismos se maguillen, por lo que las
magquillistas sélo realizan las caracterizaciones. apoyan a los nifios v a los
bailarines que tienen cambios rapidos o que requieren maquillaje de cuerpo o
un magquillaje complicado. Lo mismo pasa con el Ballet Folklorico de México
y los grupos de danza contempordanea que en su mayoria no llevan
magquillaje™. Sélo en ocasiones extraordinarias como en  conciertos
didacticos. maquillan o caracterizan a personajes de la Orquesta Sinfonica
Nacional u otro grupo musical.

il horario, al igual que el todo ¢l personal técnico es de 8:00 a 16:00
horas mas las horas extras cuando se les requiere que es en ensayos pre-
generales. generales y funciones. En relacion con los otros 1alieres técnicos
las maguillistas tienen menos carga de horas extras de trabajo gue tramoya,
utileria. mecénica, traspunte y sonido.

il ser mujeres les implica una forma de vida diferente que los téenicos
hombres. A la dificil labor del tcatro, con sus horarios amplios, disponibilidad
completa v las tensiones propias de cada luncion. se aiaden sus papeles de
esposas y madres. Las tres son casadas y sienten la obligacion de atender su
casa. a su marido v a sus hijos en los términos tradicionales, esto significa que
se cncargan del asco de la casa, del lavado y planchado de la ropa, de las
compras v de las tareas escolares de los hijos. Para poder mantencrse en cl
trabajo, buscan guarderias o apoyos de sus madres o familiares para que
cuiden a los hijos ¢ incluso realicen alguna labor domestica.

1 Sonpecho yue o buena medida los directores de grupos de danza contemperdnea - especialmente Guienes
tienen mehos experiencia, no han considerade fa posibilidad de integrar el maguittayje prefesional a su cvento,
aungue exigen a sus hailarmes que se v ean de tal o cual manera.
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El elemento mas joven de este taller, se casd hace pocos afos con un
tramoyista y ahora tiene una nifia de un afio. Platicaba como cambio su vida y
sus puntos de vista respecto al trabajo y a la familia. Cuando era soltera no
entendia a su compaiicra casada - quien tiene 3 niios - cuando faltaba al
trabajo por la enfermedad de alguno de cllos. La juzgaba de irresponsable
pensando que el trabajo era lo primero. Ahora ha cambiado de opinion y se ha
sumado al dificil arte de equilibrar su vida entre el trabajo absorbente del
teatro y la familia. Hoy recibe consejos y experiencias de sus compaiieras y le
advierten de ciertas siluaciones (ue seguramente vivird, en esle proceso se
habla mucho de los sentimientos, por ejemplo, una de ellas le relataba que
“no tenfa corazdn para dejar a mis nifios llorando, que se ponian en la puerta
con los hrazos abiertos para que no saliera a trabajar diciéndole {Mama, no ic
vayas!™ v le recordaban todos los sabados y dominges que no cstaba con
ellos.

Todas las maquillistas estdn de acuerdo en que se sulre mucho al tener
que compartir su tiempo entre el trabajo y la casa, aunque también dicen que
no podrian quedarse a ser solo amas de casa. Es mas, nadie quiere salir de
vacaciones y cuando salen es normal que visiten a veces a diario a sus
compaieros del Palacio.

Otro punto caracteristico de este talle es que en comparacion con sus
compafieros hombres, quienes no cuidan su aspecto fisico, las tres
maquillistas se esmeran en su arreglo personal.

Su lugar de trabajo es el que sc diseii¢ originalmente. se encuentra
fuera del foro, en el pasillo del lado derecho que da a los camerinos, tienc tres
sillones y dos paredes con cspejos iluminados. Durante las funciones se les
pide a las maquillistas que estén en el foro para que puedan responder con
rapidez ante cualquier accidente como caida de peluca o adadidos o cuando se
les corre el maquillaje.

En el aspecto de adquisicion de conocimientos, aunque dos de ellas
estudiaron en una acadenua v las tres tuvieron cxperiencia previa on salones
de belleza, sucede lo mismo que ¢n los otros talleres: es en la practica
cotidiana del teatro donde se aprende a maquillar y caracterizar. lLas
magquillistas deben de considerar: los rasgos fisicos de la persona a maquillar,
el tipo de maquillaje que corresponde a la época historica, lugar geogrifico y
posicion social; tomar en cuenta la iluminacion pues puede cambiar los
colores v en general deben observar desde la sala que el efecto del maquillaje
sea ¢l adecuado. Dicen que requieren actualizarse pues se dan cuenta de los

Ry



avances oh su campo cuando vienen compaiiias extranjeras con su cquipo
técnico y les muestran los nuevos materiales que utilizan, en algunas
ocasiones les donan pinturas, cremas para desmaquillar o algdn otro producto
que les sirve. Parece ser gque lo gque ha cambiado mis que la téemca del
maquillaje, de la caracterizacion y de la peluqueria son los productos que
permiten una mayor durabilidad del maquillaje. evitando las manchas en la
ropa v sin rritar tanto la piel.

MAQUILLISTAS | ANTIGUEDAD | ANTIG OEDAD | ANTIGUEDAD
ENELINBA. ENEL FORO |ENMAQUILLAIE
DEL P.B.A.
Jefe 17 anos 17 afios 17 anos
Maquitlista 2 b7 17 17
Magquillista 3 I 11 11
VESTUARID

La labor del equipo de vestuario consiste principalmente en ajustar las
prendas a la medida de cada intérprete y en algunos casos hacer los trajes;
avudar a vestic v desvestir a los artistas; lavar y planchar fas prendas o
enviarfas a la tintoreria: pintar zapatos o zapatillas: cuidar y guardar todo el
vestuario de opera. incluyendo zapatos, sombreros y tocados.

Sus dreas de trabajo son bisicamente dos: una bodega de vestuario de
apera. en el quinto piso del Palacio de Bellas Artes, donde se encuentra una
de las sub-jefes con los dos unicos ayudantes hombres y el taller de costura
que sc encuentra en el primer nivel bajo el escenario, frente al 1aller de
tramoya. Ln este taller se encuentra una gran mesa para cortar y hacer
reparaciones. maquinas de coser. tablas para planchado y maniquies. LEn un
Cuarto Coniiguo se encuentran, tendederos y estructuras de mectal para colgar
la ropa limpia. En un tercer cuarto sc encuentran las lavadoras, sceadoras y
Javadero. Al igual que en los otros talleres, el altar de la Virgen de Guadalupe
ocupa un fugar especial.

Ista area tiene una jefa, quien normalmente sc encuentra en cl taller de
costura v dos subjefas, una encargada de la bodega de dpera y otra que ayuda
ala jele en el taller.
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lLa subjela de la bodega de opera es quien conoce doénde se
encuentra cada prenda, de que ¢poca y qué lugar es, las allas existentes y las
condiciones en que se encuentran, sabe de los zapatos, tocados v accesorios
que acompanan el vestuario. Ademas recuerda quién lo disefid y quién lo
realizo. Existen para una misma obra mis de un juego de vestuario segun las
puestas en escena y diseiador del vestuario. Dice que debido a su edad,
requicre de ayudantes hombres jovenes. fuertes y dgiles para que suban y
bajen el vestuario, ya que la ropa cs generalmente pesada, ademas de que se
mancjan grandes cantidades al tener que proporcionar cientos de vestidos y
accesorios para una obra.

Por ejemplo para alguna dpera que sc representard entre tres y seis
veces, lendran que seleccionar y preparar todo lo necesario para cuatro o siete
solistas, entre 45 y 70 integrantes del coro, unos 10 bailarines y 20 comparsas
con cambios de vestuario.

Después de la seleccion, un segundo paso sera enviar a la tintereria o
lavado las prendas. Cuando se tiene todo limpio. se hace la prucba de
vestuario bajo un horario estricto: primero a los solistas, despucs al coro. a
bailarines y comparsas. Algunas veces, se tendra que realizar el vestuario si el
existente no es del gusto del intérprete o director de cscena. La prucba final
sera durante el ensayo general. con iluminacion y escenogralia, alli también
pueden decidirse cambios.

LLos momentos de mayor trabajo son antes de las funciones, en el
proceso de la seleccion y preparacion del vestuario. su prueba y ajuste a los
interpretes y después de las funciones al recoger y guardar el veswario y
ACCesorios.

LExiste la tradicién de que a los solistas se les lleva a los camerinos
todo lo necesario, se les ayuda a vestir, a desvestir y sc les recoge el vestuario.
Los demas tienen que ir a recogerlo v entregarlo al segundo piso en un salon
adaptado para ello.

Durante las representaciones siempre extste una guardia en la bodega,
en ¢l saldon de entrega de vestuario. a los dos lados del mismo escenario y
frente a los camerinos principales para reselver cualquier problema. Estan
presentes desde la hora en que citan a los intérpretes hasta que terminan de
entregar todo el vestuario al final de la funcion. Como todos los técnicos su
horario oficial es de 8:00 a 16:00 horas cumpliendo con horas extras cuando
se les requiere. Aunque a diferencia de la tramoya, iluminacion, mecanicos,
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traspunte y sonido, el taller de vestuario no colabora cn las funciones de la
Orquesta Sinfénica Nacional, donde cada musico estd a cargo de sus trajes; ni
en las presentaciones del Ballet Folklérico de México donde tienen dos
personas encargadas del vestuario; sélo prestan apoyo a la Compaiiia
Nacional de Danza -que ticne sus propios ¢lementos de vestuario- y cn
ocasiones a los grupos de danza contempordnea y cvenlos especiales. Sus
horas exiras por tanto son menores que las de los otros talleres.

Su trabajo es independiente de tos otros talleres (¢enicos, no dependen
de ninguno y solo tienen que coordinarse en tiempos con todo el equipo de
produccion escénica. Por tanto su relacion con los otros trabajadores téenicos
no es tan estrecha, aunque ta proximidad fisica de talleres y su presencia en el
foro durante funciones los integra. Algunas veces los tramoyistas y algunos
otros técnicos lavan y planchan su ropa de trabajo en ese taller.

Aunque todas ellas tenian nociones de corte y confeccion. alguna de
ellas con diploma y experiencia. al ingresar tuvieron gue empezar a aprender
otras formas de cortar y coser, tienen que pasar al mundo del teatro, de la
ilusion. Aprenden a dejar costuras amplias y casi hilvanadas para que sirva
para luturos intérpretes con cuerpos totalmente diferentes. También es curioso
¢l conocimiento de los tiempos, clases sociales y geografia para la ubicacion
de las operas, supuestamente deben conocer también los accesorios que licvan
como las medias, los sombreros y zapatos, aungue todos reconocen que ya no
existe nadie con los conocimientos y habilidades que tuvo la Sra. Josclina
Pifieiro. quien fue esposa de Fernando Wagner, con estudios de vestuario en
los Fstados Unidos. sabia hablar otros idiomas y clla misma realizaba
vestuarios. Fue la segunda jefe del taller después de la Sra. Griffin, se le
recuerda como “gente de teatro”, esto les signilica con un amor por ¢l teatro
que hacia que trabajara mas alla de la percepeién economica. Tuvo dos hijas
que siguicron sus pasos. la segunda fallecié y la primera. después de iniciar
una carrera de bailarina de ballet, ahora es la encargada de vestuario de 1a
Compaiiia Nacional de Danza.

A diferencia de otros 1alleres, existen muchos libros y escuelas en otros
paiscs para estudiar vestuario teatral, pero no en México, aqui todavia se
aprende sobre la marcha.

Las razones por las cuales entraron a este taller son distintas, pero
siempre ingresaron como ayudantes de alguien para ir aprendicndo cn el
camino.
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1. valoracion a su trabajo ¢s notoria, algo no comin es que esti por
encima del papel tradicional de esposa y madre. de todas ellas solo tres estin
o han sido casadas y tienen hijos, dos de las cuales ingresaron ya con esa
condicion, situacion gue no es muy comprendida cuando la jefe o subjefe les
pide tiempo extra o les parece extrafio el que soliciten faltar cuando ticnen
algiin nifio enfermo. Las demas son solteras y su principal actividad ¢s su
trabajo. le dedican todo su tiempo.

El equipo esta constituido de la siguiente manera:

COSTURERAS ANTIGUEDAD |ANTIGUEDAD [ ANTIGUEDAD

ENELINBA |EN EL FOROVENTESTUARIO
DEL P.B.A.

Jele 34 34 34

Subjefe

Costurera | L5 15 135

Costurera 2 13 13 13

Costurera 3 5 5 5

Costurera 4

Costurera 3 1.5 anos [.5 afos [.5 anos

Costurera 6 [0 } 1

BODEGA DE

OPFRA 24 20 20

Subjele

Asistente |

Asistente 2

ul




CONCLUSIONES

Las conclusiones que a continuacion se exponen estan estructuradas
bajo dos apartados. El primero se refiere a un balance de ta metodologia
aplicada v a la forma de acercamiento a nuestro objeto. Xl scgundo apartado
presenta. resumidoe, ¢! trabajo de aproximacion para construir a los
trabajadores téenicos del foro del Palacio de Bellas Artes como objeto de
estudio. se definen algunos rasgos caracteristicos de este grupo v se
fundamentan lincas de investigacion posibles.

1. Hasta ¢l momento de escribir estas lineas, estoy convencida de que ¢l
camino seguido para acercarse y cxplorar el tema de interés ha sido cl
correcto. En principio seguir una forma diferente al ejercicio metodologico
tradicional para la elaboracion de la investigacion social, evitando ubicarse en
aleuna (eoria que determinara nuestro punto de vista y definiera elementos y
relaciones a través del uso de conceptos tedricos generales (que en ¢l campo
de la cultura muchas veces son vagos y ambiguos). de hacer hipdtesis para ser
validadas de un mundo que no conociamos. de manera que nos pudicra
desviar la atencion de elementos importantes propios del objeto y
confundirnos mas que aclararnos. Se optod  centonces por iniciar una
exploracion en la cotidianeidad. usar la imaginacidn sociologica y hacer mas
caso de la intuicion y experiencia personal en investigaciones de la cultura

previas. seguir ese otro camino de hacer Sociologia'®'.

Iista actitud permitio tener una mayor libertad para probar ¢ intentay
formas de acercanmitento a una realidad social con un orden cambiante, donde
la inlcraccion social no parecia estable v que con seguridad se alectaria
durante nuestra estancia.

La observacion participante fue basica, con ella se establecio
inicialmente fa relacion objeto-sujeto que es base para el intento de
configuracion del esquema y de la logica de las relaciones sociales internas
que se presentan en estas conclusiones. El participar ha significado aprender.
y apropiarse de formas de pensar, de actuar, de sentir, de conocer los limites.
A partir de esta primera etapa se inicia el intento por describir, y este trabajo

"W Eo1a postura Ja han tenido otros investigadores al tratar temas de la produccion artistica. un antecedeate en
ta ENI-P-Acatlin es 1a Tesis de Licenciatura en Sociologia de Maria Flena Santitlan. Sociofugia de ta Danza,
1987, en la cual explicita In necesidad de acercarse de otra manera 4 su objetn de estudio. igualmente [
Emometadologia surge al intentar nueves modos de acercamiento a objetos que la metodologia tradicional,
en su afin de controdar o medir el objeto de estudio. no lograba captar.
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cs ¢l resultado de esos intentos donde se le da mayor importancia a la
contiguracion objetiva. En el capitulo anterior se intenté elaborar y detallar el
mundo objeto en las dimensiones posibles.

Los datos de esta observacion participante se recogieron en un diario de
campo que suma alrededor de guinientas cuartillas, donde se (Masmaron las
actividades diarias tanto de los técnicos como las propias y la interrelacion
establecida. las conversaciones, los ambientes. Estos escritos tuvieron que ser
procesados. definiendo y seleccionando las actividades rutinarias y normales
del trabajo, descubriendo las jerarquias, las actitudes y las ideas significativas
y caracteristicas de cada taller para intentar reconstruir las dimensiones
cotidianas. Poco a poco fue aclarindose la logica de las relaciones sociales
internas que fueron probadas en la accién misma.

Las entrevistas ayudaron a temer un primer csbozo de historias
profesionales que nos dan idea del pasado, presente y posible futuro de los
trabajadores técnicos de foro, y siento que el objetivo se ha cumplido, que las
preguntas ;Quienes son, como trabajan y organizan su vida los trabajadores
téenicos del foro del Palacio de Bellas Artes? ;[Como colaboran en la
produccion escénica? tienen una primera respuesta y dan pie y fundamenios
para tineas de investigacion.

Con este trabajo se da fin a una primera etapa, pero la investigacion no
termina aqui, se tiene planeado profundizar en la descripeion, trabajar con las
nociones tiempo-espacio y continuar a un siguiente momento de significacion
que requerird regresar a lo subjetivo, realizar un analisis cualitativo profundo
que lleve a una teorizacion. En esta nueva fase podremos tener hipotesis
fundamentadas y aventurarnos a usar ciertos conceplos intentando pensar con
¢l conceplo.

2 [os técnicos forman un grupo sociocultural definido con caracteristicas

distintivas, que conforman un objeio de estudio sociologico.

2.1 En principio se concluye que para los trabajadores técnicos del foro, el
espacio fisico donde laboran tiene una importancia especial que los define,
identifica y unifica. Ellos y el teatro son inseparables, se definen mutuamente,
l.a maquinaria teatral y el escenario en su totalidad requieren para su
operacién, para tener vida, de trabajadores con conocimientos profundos y
especificos con una larga permanencia dcbido a las caracteristicas del

inmueble y su actividad.

a3



s determinante para la identidad de los trabajadores técnicos del foro
el caracter del Palacio de Bellas Artes como la institucion donde se produce y
reproduce la cullura escénica legitima™, que representa y ha representado
desde su concepeion hasta ¢l momento el capital cultural de Mcéxico. En ¢l
area técnica teatral este caracter especial del teatro los califica, derivando en
la concepcion de ser ese foro “la Universidad de los técnicos teatrales™ del
pais.

[l Palacio de Bellas Artes fue concebido, construido y mantenido
principalmente como un teatro de opera, con su escenario como ¢l principal
centro de actividad en el cual los efectos de ilusion son esenciales. Los
mavores avances de la tecnologia de ese entonces fueron pucstos al servicio
del arte. disefiando una maquinaria escénica Unica y talleres equipados con
todo lo necesario para su mantenimiento. El teatro se concibié con la logica
existencia de un equipo de trabajaderes técnicos de foro modermo que
conociera sus posibilidades. que lo operara y mantuviera, que le diera vida
interna. Por tanto este equipo de trabajadores es esencial al teatro.

Un rasgo de ese caracter esencial es la antigiiedad laboral. EI equipo
técnico del foro tiene mucho mayor permanencia en contraste con oOLros
trabajadores, como los administrativos quienes han podido cambiar con
frecuencia entre areas diferentes, pero los técnicos del foro no son elementos
faciles de suplir. La permancncia laboral en ¢l Palacio es otro punto a
estudiar'™,

Por otra parte, el siguiente salto técnico y de concepto de creacion de
ilusiones se¢ da con los avances clectrénicos. Los escenarios del Mctropolitan
Theatre de Nueva York, los de Stuttgart en Alemania y ahora ¢l modemnizado
escenario del nuevo teatro de la Opera de Paris, entre otros, son buenos
gjemplos de la aphcacmn de la nueva tecnologia en los foros, en cllos basta
un operador para manejar ¢l equipo de iluminacion y otro para operar las
varas del telar. En México. todavia no tenemos teatros que rompan con el
concepto tradicional. El Teatro de los Insurgentes y el nuevo Auditorio
Nacional son los altimos teatros con innovaciones, sin embargo quedan las
interrogantes ;tienen mayor capacidad para la creacion de ilusiones que el
foro del Teatro de Bellas Artes? ;Cuales serian? ;lmplica un nuevo conceplo

2 geconocidi, apoyada y subsidiada por la autoridad gubernamental y per gran parte du 1o poblacion.
M Existen otros trabaadores con permanencia faboral como en I subestacion eléetrica. inventarios,
seguridad. elevadoristas, acomadadoras. FHabria que estudiar esos casos.
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estético o de trabajo técnico? Son preguntas que se abren y dejan para [uturas

investigaciones'".

2.2 Uno de los aspectos distintivos de la forma de trabajo de los técnicos s
lo que cllos llaman “su encierro™" para referirse a la obligacion de una
permanencia constante durante largos periodos de tiempo diario y la
disponibilidad total frente al trabajo. Esto lleva a un estilo de vida diferente
en contrasie con los otros trabajadores de la escena que no tienen un espacio
fisico que los retiene'™. La esfera laboral llega entonces a predominar frente a
la familiar, la educativa y todas las demas.

Por sus horarios y actitud de concentracion en el trabajo. el contacto
con el mundo exterior es minimo y en mucho es a través de la television y de
los comentarios de los conyuges, a tal grado que no dan importancia a las
noticias externas, las referencias de sus vidas son casi siempre los
acontecimicntos del foro.

Su contacto interpersonal basico, regular y cotidiano es con los otros
técnicos, cn segundo término con su esposa e hijos, y mantienen una
distancia, por tradicion, con los intérpretes. otros trabajadores de la escena y
personal administrativo, este Gltimo contacto se realiza principalmentc a
través de tos jefes de talleres.

Su rutina personal diaria estd definida por las actividades del foro.
Alrededor de sus horarios dc trabajo, que no son regulares y muchas veces
impredecibles, se acomodan los del desayuno, comida, cena, actividades
recreativas y de dormir.

Las personas que deciden sus horarios laborales siempre son en
principio los administradores que programan los eventos 'y después el
Subgerente Técnico, los primeros son para los técnicos como entes distantes,
que se hacen presentes mediante oficios que ordenan su mundo y muy
esporadicamente bajan al foro, lo hacen para visitar a personalidades que se
presentan en €l o cuando existe algin problema. Normalmente no conocen y

w1 an Thader difia en entrevisia con Susana Villafuerte ¢l 26 de Agosio de 1995 gue: “el Teatro det Palacio
de Bellas Artes es el weatre de Jujo que tenemns en México, ni el de los Insurgentes tiene lo que éste. por eso
debemos aprovechla..”

WS ] cien por cicnlo de los trabajadores me explicitaron “su encierra™ como umt de las caracieristicas de su
trabajo.

W 1 oe creadores, diseiiadores, directores ¢ intérpretes son contratados como eventales por henorarios, de
manera que su labor es externa, los administrativos aungue tienen sus oficinas en el Palacio. sus horarios son
de lunes a victhes. Lienen dos horas diarias para comer, su hora de enirada es alrededor de las 10:00 hrs y no
requieren de una permanencia constante. ’
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dificilmente entienden ¢l trabajo téenico, por tanto Hega a existir incoherencia
entre la realidad y las Ordenes. Ll Subgerente “T'éenico jucga el papel de
mediador entre las otras autoridades y los (écnicos, aungue a faita de jele de
foro que haria las veces de defensor de los puntos de vista de los 1¢enicos. €
hace las veces de juez v parle aungue siempre termina en el lado de las
autoridades. Los trabajadores (éenicos, entonces, no tienen una voz  frente a
las autoridades.

Fos jeles vy subjeles de cada talier son quicnes ¢jercen, con las
imitaciones de las disposiciones superiores, el orden real del trabajo y vida
de todos los trabajadores 1écnicos del foro, la disciplina interna y cotidiana. A
diferencia de los administratives, la jerarquia de los jeles es aceptada por
conscnso v sus decisiones, aunque mds antes gque ahora, son consideradas
como irrelutables, en mucho debido a que las basan en su experiencia y tienen
una légica que cs notoria para todos los téenicos. Las ordenes siempre son en
benelicio del especticulo, del cuidado del foro y de la seguridad de los
téenicos. Se puede afirmar que ¢l consenso se basa cn el respeto a la
expericncia.  Esta awtoridad  abarca  tanto  las  actividades  laborales,
organizacion v division dcl trabajo. como los horarios de comida y de
descanso. Un valor importante que predomina en la aceptacion de las reglas
internas estd basado en lo que ellos Haman “amor al teatro™. por ¢l y ahora
cada ver mds también por ¢l beneficio ccondmico, sacrifican el contacto con
el exterior y otras esferas de relaciones sociates. La familiar es la que mis
resiente.

Fsta caracteristica de permanencia obligatoria hace que ¢l espacio
fisico sc constituya como un espacio mas atld de lo estrictamente laboral, a
falta de tiempo para salir a realizar en olros lugares otras actividades como el
descanso, la recreacion e incluso a veces las comidas. Si bien es cicrto que
salen todas las noches y esporadicamente por Jas tardes a sus casas, (ademis
de su horario de trabajo hay que sumar ¢l tiempo de transporte} a lo anico que
llegan es literalmente a dormir y a estar un rato con su conyuge. todas las
demas actividades las realizan en compaiiia de los (éenicos. Esta situacion los
hace un grupe compacto, donde comparten situaciones diversas, creando
relaciones de convivencia fuertes, que pudiera compararse con las de una gran
familia, la amistad se demuestra de manera mas explicita (debido tambien a la
libertad de expresion que existe en ¢l medio artistico y reforzadas al no estar
regidas por las reglas de comportamicnto externas) y no es extraordinario que
los jubilados o los que salen de vacaciones regresen de visita al foro,
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sobretodo en las ocasiones especiales y significativas que son: ¢l aniversario
de la inauguracién del teatro, la misa de la Virgen de Guadalupe y los festejos
de fin de ano.

Fsta situacion caracteristica “de encierro™ hace que este trabajo pueda
relacionarse con los estudios de Erving Goltiman'’. Su término  de
“instituciones totales™ y la clasificacion de cllas pueden retomiarse commo un
punto de partida para un andlisis socioldgico luturo de mayor profundidad.'™

Por lo pronto aqui podemos tambiéa scialar que al ingresar como
trabajador téenico. se inicia un proceso de re-aprendizaje. independiente de
sus antecedentes culturales, educacion formal y edad. Este proceso,
dependiente de la particularidad de la actividad y significado del eatro,
incluye tanto conocimicntos propiamente téenicos que se transmiten de una
forma tradicional de maestro a aprendiz'” como valores y reglas de
comportamiento que le permiten integrarse a la forma de trabajo y de vida de
ese mundo cerrado. de la institucion. Este proceso de re-aprendizaje es uno de
tos elementos fundamentales que los hace inlcgrarse en un grupo
sociocultural definido.

Los estudios formales no son necesarios aunque se habla de ellos como
importantes para la superacion y se transmite ese sentir a sus hijos. Sus
antecedentes o herencia cultural son valiosos solo en cuanto a las habilidades

" Gotlean, §rving. dslns Exsens on the sociad sitwation of mented patonts wnd other innates N.Y.
F.U.AL Anchor Books, 196]

¥ A tatal institution may be didined as a place of residence and work where a large number of like-ituate
individunls. cut off from the wider society for an appreeable period of time, together lead an enclosed.
formally administered round of life.”

“ I he total institubions of our socicty can be listed in five rough groupings. First. there arc institutions
estahlished 1o care for persons Teli to be botl incapable and harmless, these are the homes for the hlind. the
aged, the orphaned. and the indigent. Second. there are places extablished 10 care for persans {2t 1o be hoth
meapahle of looking after themselves and a threal 1o the comunity, albeit an unimtended one: FR sanitavia,
mental hospetat. and leprosaria, A third 1ype of wial institation is vrganized 1o prodect the community against
what e felt 10 be intentional dangers 1o it with the weltfare of the persons thus sequesiered pal the innmwediate
ttes s, penitentinries, P.ORW. camps, and concentiation camps. | ourth, there are institutions purported |y
established the betier to pursue some worklike task and justfying themselves onh one these instrumental
arounds: arnyy barracks. slups. boarding schools. work camps, colenial compounds. and large manvions from
the pomt of view of those who live in the servanis” quarters. Finally. there are those establishments designed
as retreats Hrom the world cven while often senving alse as traming sttions for the religions: examples are
abhey . monasteries, convents, and vther cloisters™ Op.citoap.p.xiii. 4-5.
™ Suspecho gue 18 organzacidn interna de trebajo y trnsmisicn de conocimizntos de este teatro de dpera
tesponde u la misma nrganizacion de los primeros teatros cerrados. con maguinaria de ace unos siglos, Fsie
<eria oo punto a estudiar que daria respucsta a la forma pecoliar de convivencia de vigjas y nuevas formas
de trabajoe en esta sociedid, Podrinmos encontrar explicacivn al considerar la existencia de un choyue entre L
organizacion laboral moderna det drea administrativa y la tradicional gremial de. al menes, ¢l trabajo 1éenico
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adquiridas cercanas a las requevidas para su trabajo especifico. Para cl
desarrollo en su taller cuenta mas la personalidad adaptable, la actitud
positiva ante eb aprendizaje v el interés personal por el trabajo teatral. que
cualguier otro aspecto educativo. Un punto interesante a estudiar seria fa
adquisicion de estas actitudes a través del ambiente familiar. pudicra ser que
quienes tuvieron cercania (por amigos o familiares) al teatro puedan tener
predisposicion para aprender v reatizar un mejor trabajo téenico.

Por otro lado los tiempos de aprendizaje constante son mas largos que
los de otros oficios y profesiones, aunque cambia de talter a taller, pudiera ser
un promedio de 10 afios para conocer lo basico y 25 afos para dominar en
gran todas las actividades. aunque en mucho cuentan las condiciones
personales,

Respecto a la relacion entre talleres: Aunguc todos se identifican como
un solo grupe técnico, los talleres de tramoya, utileria. iluminacion y
electricidad en primer término, traspunte y maquinaria teatral en segundo y
sonido en tercero tienen una luerte interrelacion laboral en ese orden. Su
trabajo esta fuertemente relacionado en lo cotidiano. Los talleres de vestuario
v maquillaje sc mantienen relativamente autonomos.

Todos fos talleres ticnen una misma organizacion jerirguica interna:
jetes. subjeles v los elementos de acuerdo a su antigiiedad. Lista caracieristica
habia estado luertemente relacionada con la experiencia desde la construecion
del foro hasta hace unos 20 afios, en que empezd a cambiar Hegdandose a
encontrar ¢n afios recientes casos de aparente compra de plazas y de jerarquia.
La relacion antiguedad-experiencia habia dado una aceptacion a esa jerarquia
a través del respeto, admiracion, reconocimiento de  habilidades y
conncimicntos. Con los cambios que se empiczan a dar sc preve una
debititacion de los valores élicos profesionales y una desintegracion de la
forma de aprendizaje, hasta ahora no se logra percibir qué otra forma de
ensenanza-aprendizaje 1a sustituiria,

Todos los técnicos aceptan la existencia de la autoridad immediata
superior que es la subgerencia que es quien los liga con todo el aparato
administrativo del teatro, aunque habri que matizar que quizd debido a la
situacion de mavor o menor acercamiento laboral entre talleres, la
coordinacion y las relaciones de poder-de la subgerencia se dé mas efectivay
fuertemente en los talieres de tramoya y utileria, manteniendo una cierta
autonomia relativa los demas talleres.
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fixiste una gran division tanto laboral como sociocultural entre los
trabajadores técnicos v trabajadores administrativos, los administrativos se
sientten en un nivel social y cultural superior al de los técnicos aunque en el
nivel econémico algunos lteguen a ganar menos que los trabajadores técnicos.
I'n resumicn, en ¢} teatro del Palacio de Bellas Artes cxisten, al menos, dos
grupos socioculturales diferenciados conviviendo en un mismo proceso, con
muchos puntos de contacto laboral pero con un minimo acercamiento entre
sus mundos. El mundo burocratico de los oficios es su relacion basica.

También existe una relacion entre los técnicos tcatrales con otros
trabajadores de apoyo del Palacio de Bellas Artes, clla es mas o menos
estrecha de acuerdo a la cercania con el foro y a la forma de compattir ciertas
actividades  recrealivas  (futbol) o extra-laborales (compra-venta).  Se
relacionan primero con los elevadoristas, el personal de scguridad, personal
del estacionamicnlo y mantenimiento, después con las sccretarias de los
administrativos que se encuentran en cf tercer y cuarto piso. Actualmente este
personal es posible candidato para llegar a ser parte del personal técnico de
foro. I:ste punto también queda para un andlisis posterior.

2.3 La interrelacion entre grupos socioculturales que colaboran en la
produccion escénica.

En la produccion escénica el trabajo técnico consiste en realizar
ilusiones teatrales, crear ambientes, definir personajes, ubicar en ¢l tiempo v
espacio, ademads de mantener el escenario y la maquinaria teatral, su vator
dentro de la obra artistica, en este caso la obra escénica, estd dado por ¢l peso
que la misma obra le da a estas ilusiones. Hay veces en que tiene un papel
fundamental, como en algunas dperas y ballet del repertorio tradicional. Otras
veees tiene un papel secundario como en algunas obras conlemporancas
donde se cxcluye casi cualquier caracterizacion de personajes, se evitan los
cambios de ambientacion, no hay movimientos escénicos v solamente se
juega con alguna iluminacién (que en si es una ambientacion), entonces el
valor del equipo técnico de un teatro estard dado por la misma programacién
de las actividades escénicas, por el uso que se le de al teatro, por ¢l tipo de
obras que se presenten. De cualquier manera, el trabajo técnico es
imprescindible dentro de la produccién teatral, siempre sc requerira de
alguien que abra el telon y que ilumine esa caja negra que es el escenario. En
el teatro del Palacio de Bellas Artes queda todavia por estudiar la trayectoria



que ha tenido la actividad escénica, ella nos daria elementos para relacionarla
con la historia del trabajo técnico de foro.

En las entrevistas realizadas a los administradores, organizadores,
programadores y otros trabajadores de la produccion teatral verbalmente
reconocen la importancia fundamental de los trabajadores técnicos, afirman
que no se pucde prescindir de ellos, a tal grado gue sin ellos no existe la vida
teatral, aunque en el momento de la interaccién y colaboracion laboral, el
trato hacia cllos sea desigual, de superior a inferior. Lo singular es que existe
una relacion notoria en estos otros trabajadores del arte escénico que es: a
mayor experiencia, mejor entendimiento y valoracién de la labor técnica.

En algunos casos, aparentemente debido a la fahla de experiencia y
conociniientos en el terreno teatral, se tienea actitudes autoritanas, se ordena
a los técnicos tanto un horario como elaborar ilusiones teatrales, muchas
veees de manera imprecisa, de forma cortradictoria a ordenes anteriores,
equivocadas y muchas veces hasta imposibles. La reaccion de los técnicos,
sobretodo de los jeles, ante esta siluacion es regularmente la de reinterpretar y
relaborar lus drdenes para cjecutarlas de manera que estén satisfechos los que
ordenan. “respetando también al pablico™, lo que signilica que se vea un todo
coherente en el escenario. A fin de cuentas, la logica que impera es que si
algo sale mal en ta funcion. la culpa es de los técnicos, si sale bien, los
reconocimicntos son para los otros trabajadores del arte y para los
administradores-organizadores. De hecho este altimo grupo se llega a
presentar ante el publico al final de las funciones para obtener aplausos o se
muestran por medio de entrevistas o enviando comunicados a los medios
como la television, radio, prensa incluyéndose en los créditos. Una
circunstancia  regular es que los nombres de los  administradores-
organizadores se imprimen en los programas de mano de todos los eventos,
mientras que los de los trabajadores téenicos se omiten. Algunos t¢cnicos han
llegado a pensar que ticne que ver con que su trabajo, de creacion de
ilusiones, busca ocultar el trabajo hunano.

Una primera caracteristica de la interrelacion entre ios dos grupos
socioculturales que definimos., es la desvalorizacion generalizada del trabajo
técnico v quienes lo ejecutan por parte de los otros (rabajadores dc la
produccion escénica, la cual se manifiesta y se reproduce en los siguientes
puntos:

e Desconocimiento y falta de interés en conocer el trabajo especifico de los
técnicos.
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e Baja rcmuneracion econdmica en comparacion a la labor igual o
equivalente de otros trabajadores del arte.

¢ [alta de agradecimiento o mencion del trabajo técnico en lugares donde se
reconoce 0 meneiona el trabajo de los otos trabajadores de la produccion
artistico-teatral.

o Falta de consideracion de la labor especifica de los téenicos en las
decisiones de programacion, 1o que causa cotidianamente problemas de
ticmpo al no considerar los cambios de escena de un evento a otro,

o IFalta de comunicacion oportuna al equipo técnico respecto de la
programacion, La programacion enviada a los técnicos no concuerda con la
realidad y generalmente se les avisa con horas y a veces minutos de
anticipacion cambios de programacion y horario de trabajo.

Una de las causas la podemos encontrar en la pertenencia y relacion
entre al menos dos subculturas tradicionalmente definidas: la Hamada cultura
popular urbana a la cual podemos pensar que pertenecen la mayoria de los
trabajadores técnicos y la cultura de una ¢lite que se considera “culta”™ (cultura
legitima) v educada. que cuenta con un capital cultural y social aceptado, a la
que por lo general pertenecen los administradores, organizadores y
programadores del teatro y los otros colaboradores de la produccion artistica.
Las actitudes que se presentan cu la relacion entre cstas dos subculturas
tienden claramente a reproducir una desvalorizacion por los trabajos
manttales en contradiccion con los mrabajos intelectuales. Aqui es donde se
aprecia claramente un circule vicioso dificil de romper y que promueve una
mavor brecha entre las subculturas aunque por la naturaleza del trabajo no
puede romperse esta relacion, creando asi una contradiccion nherente en el
proceso de produccion artistico teatral,

FFsta contradiceion pudiera ser la causante del pobre desarrollo escénico
tcatral  de México, sobretodo al extender la desvalorizacion de  los
trabajadores téenicos a todo el trabajo téenico dentro de la produccion
escénica que lleva a una tendencia de desaprovechamiento de los recursos
técnicos del foro.'"™ Lo anterior pudiera ser uno de los aspectos importanies
de un proximo andlisis que podria empezar por el estudio del trabajo del
grupo de trabajadores no téenicos, para después establecer el tipo de relacion

1" éenicos exiranjeros entrevistados con experiencias en Francia, Estados Unidos ¥ Canada. relatan ka
existencia de una mayor valoracion del trabajo técnico en esos paises manifesiado en la aparicion en
programas de mano, invilaciones a fiestas y una mayor partivipacion en la programacion de las actividades
del Toro, 1} la misma manera una mayor relacion y colaboracion abierta en produccion escénica.
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que eslablecen con los téenicos v terminar con las implicaciones de esta
relacion con el desarrollo de la produccion escéniea.

Regresando un poco, visto desde otro dngulo, las consecuencias de esta
situacion  de  desvalorizacion para los trabajadores técnicos  pudieran
explicitarse de fa siguiente forma:

e La laka de participacién o participacion minima {(marginacion) en la toma
de decisiones, en la planeacion de sus propias actividades y en la
organizacion de la produccion y reproduccion escénica. Lo que se aprecia
en los programas quincenales de trabajo normalmente desvinculados de la
actividad colidiana que ocasiona los cambios de dltimo momento y quic les
signilica trabajar horas extras inesperadamente.

¢ La “explotacidn™ de los técnicos que se manifiesta en el tipo de jornadas
de trabajo con horarios de 12 a 24 horas, con ritmos (recucntcmente
intensivos. Aceptan una disponibilidad que no es discutible, basados en la
idca del "amor al arte™, a cambio de un salario minime a comparacion de
lo que perciben por un trabajo similar trabajadores del otro grupo
sociocultural.

e [alta de reconocimiento, al no mencionarlos en los programas de mano
(cuando antes lo hacian y en otros lugares se acostumbra) y en general la
ausencia de agradecimicntos oficiales y de los propios trabajadores del arte
escénico ya sea en estudios o cronicas de la actividad en el foro.

e Las formas de lucha gremial o sindical se concrelizan en el poder que
tienen de paralizar el foro y que utilizan como ferma de presion para
obtener muchas veces mejoras minimas en relacion con lo que significa
paralizar la actividad del teatro.

Al mismo tiempo podemos hablar de cdmo los mismos trabajadores
técnicos  reproducen  su  situacion a  través de una  auloccnsura Y
autoexplotacidn al competir entre cilos y contra el tiempo, al aceptar varias
veladas seguidas (probando y comprobando su resistencia de hombres
machos). permitir horarios largos de trabajo con tiempos minimos para comer
y tolerar la ausencia de lugares reconocidos y confortables para descansar.

También se puede mencionar la existencia de una automarginacion por
parte de los técnicos al defender su identidad, manifestarse como diferentes
del otro grupo a través de la conservacion y recreacion de un lenguaje propio
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las clases urbano-populares. de la forma de vestir y de gesticular que bien
saben Hega a ser punte de choque, de provocacion y de no aceptacion por
parte del otro grupo sociocultural.

Se puede decir que existe una autedevaluacion de su profesion al descar
darles a sus hijos estudios formales “*para que sean algo mas™ que ellos. y que
también sc aprecia claramente ante la aparente tendencia de un interés
decreciente por ensenar-aprender todos los conocimientos que anteriormente
se comunicaban.

Hasta aqui se ha intentado realizar una primera reconstruccion de Ia
forma de trabajo y de vida de os trabajadores téenicos del foro del Palacio de
Bellas Artes, fundamentando algunas lineas de investigacion que amplien este
trabajo.

Sabemos que la investigacion de fa produccién artistica no es un area
gue se considere prioritaria cn la Sociologia tradicional, sin embargo creemos
gue sin este tipo de estudios sera difictl entender la tendencia que nuestras
artes escénicas tienen y nos perderemos de conocer una prolesion que sin
duda alguna tiene sus raices en los origenes del teatro cerrado y que sobrevive
en cste mundo moderno. Se espera que esta exposicion motive a més de un
investigador a introducirse en este tema que si bien no es facil, es
apasionante.
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GUIA PRELIMINAR PARA LAS ENTREVISTAS A LOS TRABAJADORES TECNICOS
DEL FORO PALACIO DE BELLAS ARTES
(novicmbre 1994)

Datos personales

Nombre

Fecha y lugar de nacimiento
Doinicilio

Datos laborales

Antiglcdad en ¢l INBA
Categoria actual en el INBA
Puesto en cf trabajo

Horario de trabajo actual

1. Profesion u oficio (definicion)
1.1 ;En qué consiste?
. Qué necesita saber para trabajar en su profesion?
1.2 Espacio fisico donde trabaja
£ Cuales son sus dominios?
1.3 Herramientas, maquinaria o utensilios de trabajo.
t.4 ;€ on qué otros trabajadores se relaciona en su labor cotidiana?
. Quicnes son sus compaiicros de trabajo?
1.5 Dificultades y satisfaceiones de su trabajo
Ambiente tisico
Ambicnle sociocultural

2. Profesion u oficio (formas de aprendizaje)
2.1 Antecedentes
;Qué hacia antes de dedicarse a este trabajo?
JIba a la escucla, trabajaba?
LCual era la ocupacion principal de sus padres o parientes con guiencs mas convivia?
2.2 Antigiiedad en su profesion
o Cuidnto ticmpo tiene en este trabajo?
LComo seinicio? Maestros
oPor qué este trabajo?
.3 Tipo de conocimientos necesarios
Habilidad manual (fuerza. precision, ctedétera)
Conocimicntos téenicos (calculos matematicos, resistencia de materiales, ete.)
Sensibilidad auditiva (musical). visual, etc.
Trato con otras personas (publico, artistas, etc.)
2.4 Recomendaciones para mejorar su profesion
. Coémo estin aprendiendo este trabajo hoy?
Cuales serian sus recomendaciones para ensefiar y para aprender?

2

3. Profesion u oficio (Desarrollo de su profesion, cambios a través del tiempo, mejoras o
retrogesos)



3.1 Avances técnicos: ventajas y desventajas de nuevas herramicntas, maquinaria, ctc.

3.2 Organizacion del trabajo: ventajas y desventajas de formas internas del trabajo, horarios,
hurocracia, organizacion sindical, ete,

3.3 Contactos vy reluciones con otros colegas profesionales del pais y el extranjero.

4. Profesion u eficio (Reconocimicnto de su trabajo)
4.1 Reconocimiento social.
JlLe pusta su profesion?
-Qué s lo que mas le gusta y lo que més le disgusta?
oLe gusta a su familia?
. Les gustd a sus padres y familiares en un inicio?
;. Hay mucha competencia profesional? ;De qué tipo?
<Como ve el futuro de su profesion?
. Le gustaria que su hijo'hija trabajara en su profesion?
-Qué profesion quisiera para sus hijos?
Recucrdos mas satisfactorios.
Recuerdos mas odiosos.
JQuicnes han reconocido mas su profesion?
4.2 Reconacimicento econdmico
Salarios de antes v de ahora
o Para qué afcanza?
Ingresos cxtra personales
Ingresos extra en la familia

5. Tiempo libre (grupos de referencia, preferencias)

Qué hace tuera del trabajo?

Como descansa?

+Come se divierte?

Vida familiar

Estructura familiar

Convivencia familiar

5.2 Amigos
. Quiénes son? (compaiicros de trabajo, vecinos, familiares)
.Cuales son las ocupaciones de sus amigos?

5.3 Eventos que mas lc han gustado del PBA; los que menos le han gustado (como espectador)

5.

6. Anécdotas del trabajo.
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